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ПРЕДГОВОР 


Одељење за историју уметности Филозофског факултета у Београду настоји, већ више 
од једне деценије, да посебним научним скуповима подстиче изучавање византијске и 
старе српске уметности. Приликом прославе седамстогодишњице од завршетка Сопоћана 
1965. године организован је симпозијум посвећен византијској уметности XIII века, 
а пет и по векова од подизања манастира Ресаве 1968. године био је повод да се одржи 
други симпозијум о моравској школи и уметности византијског света крајем XIV и првих 
деценија XV века. Трајни резултат ових научних скупова била су два зборника: L'art 
byzantin du XIII e siecle, Beograd 1967, pp. 248, и Моравска школа u њено доба , Београд 
1972, стр. 339. 

Како су симпозијуми и оба зборника били добро примљени у домаћим и међународним 
научним круговима, Одељење за историју уметности београдског Филозофског факултета 
одлучило је да настави са оваквом врстом скупова, те је у јесен 1973. године организовало 
и трећи симпозијум који се бавио византијском уметношћу почетком XIV века. Ова 
тема је тим пре заслуживала да буде разматрана код нас, јер се не само велики број очу- 
ваних уметничких споменика налази управо у Југославији, већ се они убрајају и међу 
најрепрезентативније. Истина, проблемом уметности епохе Палеолога бавио се XI визан- 
тијски конгрес у Минхену 1958. године, али су током протекле једне и по деценије науци 
постали доступни нови споменици, а стари су почели да се посматрају на нов начин. 
Стога је симпозијум поводом прославе настанка манастира Грачанице имао пуно разлога 
да се одржи. 

Позиву организатора научног скупа одазвао се већи број угледних домаћих и страних 
научника, али није било могуће да се окупе сви позвани зналци ове уметничке епо- 
хе, јер су неке спречиле раније преузете обавезе. Стога су поједине теме везане за уме- 
тност почетком XIV века остале необрађене, иако су биле предвиђене првобитним про- 
грамом. 

Научни скуп посвећен византијској уметности почетком XIV века одржан је између 
8 . и 14. октобра 1973. године. На њему су осамнаест научни ка из Француске, Сједињених 
Америчких Држава, Совјетског Савеза, Грчке, Бугарске, Савезне Републике Немачке 
и Југославије прочитали своје реферате у Београду, односно манастиру Грачаници. У 
овом зборнику прикупљени су скоро сви радови учесника који су поднети на симпози- 
јуму. У њему се не налазе једино четири реферата, чији су аутори били спречени да пре- 
дају своје рукописе, шш су одустали од штампања својих радова. Ипак, овај зборник, 
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надамо се, даје потпунију слику од досадашње о уметности у Византијн и на нашем 
тлу почетком XIV века, а допринеће и бољем познавању уметничких остварења у мана- 
стиру Грачаници. 

Дискусија, често плодна, која се водила после читања реферата и која је сачувана на 
магнетофонској траци, не објављује се, као што је био случај и на претходним научним 
скуповима Одељења, због недостатка средстава за штампу. Што се ова књига појављује, 
макар и са закашњењем, Одељење за историју уметностн Филозофског факултета у 
Београду дугује Републичкој заједници науке и Републичкој заједници културе, које 
су сносиле већи део штампарских трошкова. 
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УВОДНА РЕЧ ПРИЛИКОМ ОТВАРАЊА 
СИМПОЗИЈУМА 


Поздрављајући цењене и драге госте и домаће учеснике овога скупа, желим — у првом 
тренутку — да изразим нашу захвалност свима који су омогућили симпозијум о Грачаници. 

Захваљујући одзиву стручњака, историчара уметности, историчара и историчара књи- 

жевности, из иностранства и из Југославије, ми смо успели да саставимо програм рада 
који вам је предложен. 

Захвал>ујуИи помоћи републичких заједница за културу и за научни рад СР Србије 
рсшени су исто тако основни материјални проблеми нашег симпозијума. 

Одељсње за историју уметности Филозофског факултета у Београду организује симпо- 
зијуме од 1965. године. Већ од ирвог скупа у Сопоћанима формирала се одређена пробле- 
матнка; резултати су остали сачувани у актима симпозијума. Објављене књиге: L’art by- 
zantin du XIII e siecle, из 1967. и L’ćcole de la Morava et son temps, из 1972. показују у 
коме су се правцу кретале дискусије и какви су били резултати референата. 

Теме које су расправљане на симпозијумима нису биле подједнако обрађене у претходним 
истраживањима. Може се ипак тврдити да смо до сада имали лакше задатке, полазили 
смо од споменика који су били боље проучени. Сопоћани, Манасија и Раваница имали 
су своје монографије и бројне студије о специјалним проблемима. 

На симпозијуму који отварамо, улазимо у научну дискусију о једном споменику који је 

познат и цењен али који је до данас остао скоро неистражен. Сви се слажемо у томе 

да је Грачаница централно дело српске уметности из прве две деценије XIV века. Међу- 

тим, све што се рекло о њеној архитектури и њеном сликарству, не излази из оквира 

једног привременог закључка. Такви су и новији текстови о грачаничкој архитектури 

(В. Кораћ, Грачаница, простор и облици, Зборник С. Радојчића, Београд 1969, стр. 

^ 1 52) и 0 грачаничким фрескама (С. Радојчић, Старо српско сликарство, Београд 

1966, стр. 113—119). 

Два разлога спречавала су интензивније истраживање Грачанице: конзервација њене 

архитектуре недавно је завршена, а чишћење и конзервација њених фресака тек се ових 
дана приводе крају. 
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Историја старе српске уметности често је патила од некоординираних истраживања. 
Неки још неусаглашени резултати везани за археологију, историју, црквену историју 
и историју уметности око истих проблема, стоје већ на првим корацима једног дубљег 
и свестранијег испитивања Богородичине цркве у Грачаници. 

Ових година навршава се шест и по столећа од постанка Грачанице. Време рођења једне 
толико сложене грађевине не може се одредити једном годином. Зидање Грачанице 
почето је негде 1315, кад је написан оригинал манастирске хрисовул>е, пре смрти Милу- 
тиновог брата, крал»а Драгутина, (који је умро 12. III 1316) и пре смрти српског архи- 
епископа Саве III (који је умро 26. јула 1316) — а сликана декорација завршена је 1321. 
године, пре 29. октобра, дана смрти краља Милутина. 

Један велики владар — градитељ Стефан Урош II Милутин и један сигурни зналац 
уметности, архиепископ Сава III, бивши хиландарски монах и призренски епископ, 
нису били у годинама подизања Грачанице само највиши представници световне и црквене 
власти; њихова удружена дугогодишња искуства дала су заиста изузетне услове гради- 
тељима и сликарима Грачанице. 

Новије студије у којима је и Грачаница била укључена као споменик Милутинових 
времена, често су биле оптерећене механичким набрајањем иконографских паралела. 
На сличном нивоу биле су и нове, не све, расправе о школи краља Милутина, у коју 
су трпана дела неједнаких уметничких успеха и разних концепција; да и не говоримо 
о оним често понављаним анахроничним хипотезама са провидном политичком тенден- 
цијом. 

Надам се да ћемо се ових дана бол»е упознати са уметношћу Грачанице. Архитектура 
ослобођена каснијих додатака и очишћене фреске увешће нас лакше у нова и прецизнија 
испитивања Грачанице и њој савремене уметности у средњовековној уметности у Србији 
и Византији. 

Грачаница је завршно и највеће очувано дело Милутинове епохе. Све што се у српској 
уметности дешавало после 1321. представл»ало је нови почетак који се кретао ка другим 
облицима и другим садржинама. Често понављани контрасти о успелој спољашњој и 
неуспелој унутрашњој архитектури Грачанице — и још чешће осуде тамног и претрпаног 
њеног сликарства данас већ звуче као стилистичке варијације застареле научне лите- 
ратуре. 

Ако се на овом симпозијуму поново вратимо ad fontes грачаничких архитеката и сликара, 
ако их повежемо са новооткривеним чињеницама из историје, из уметности и књижев- 
ности Србије и Византије раног XIV века, ми ћемо свакако помоћи и себи и млађој гене- 
рацији да схватимо сада јасније показану првобитну лепоту Грачанице. 

Изузетне вредности и поруке Грачанице могу се сагледати само у једном скупу представ- 
ника разних знања. Ми смо — и овога пута — желели да окупимо што шири избор визан- 
толога, да на тај начин сачувамо интернационални и многострани карактер наших испи- 
тивања. 



LA LITTERATURE BULGARE ET SERBE ET SES 

RAPPORTS AVEC LA LITTERATURE DE BYZANCE 
AU DEBUT DU XIV' SIECLE 

IVAN DUJČEV 


Le probleme des rapports littćraires entre les Slaves meridionaux orthodoxes - Bulgares et 
Serbes - et Вугапсе pendant la pćriode du XIII« jusqu'au XV« siecle a ete trait6, ici mžme 
i dcux repnses 1 , mats Ц reste toujours des elements i ajouter et a prćciser mieux. Rappelons 
avant toutle cadre historigue - Ces,-a dire les grands faits de rapports politiques e, culturels 
entre les Slaves orthodoxes de la Pžninsule des Balkans et l’Empire de Вугапсе, pendant la 
premižre mo.ue du XIV« siecle*. Les ćvćnements poUtiques de la vie des Serbes et des Bulgares 
pendant cette permde suivent dans les grandes lignes presque le meme schema, ce que rend 
possible 1 etabhssement d un plan chronologique analogue pour les deux peuples et leurs Etats 
Sans oublier le caractere plus ou moms conventionnel de tout effort visant a introduire dans 

e “ melle dU pr0CCSSm h,stori 4Ce, une repartition strictement chronologique, 

““ГхТуГ 11 ' 68 " 6 P8S е “ е negUgĆeS Par ,,historien - Ai “i. les trois premižres 

dćcades du XIV siecle constituent, dans la vie historique des deux Etats voisins, une longue 

periode de troubles .nterieurs d’une part et aussi dans leurs rapports reciproques. Pour les 

Bulgares ces premieres trois decades du siecle reprćsentaient, en un certain sens, comme une 

pćriode de convalescence apres une grave infirmitć, reprćsentće en rćalitć, par la suprćmatie 

pohtique des Tartares et l’oppression exercće par eux sur les territoires bulgares, qui se prolon- 

gerent pendant quelques dćcenmes, avec toutes les rćpercussions nćfastes d’ordre politique, 

пГпГЛчТ "T" 6 d “ S ’ Ćt£ignit « molns d’un quart de s.ecle, 

rtitre 1300 et 323, ayant eu deux reprćsentants - Thćodore Svetoslav e t son fils Georges II 

еге et laissa le Р а У* dans “n žtat de crise«, marquć avant tout p ar les luttes intćrieures 
des boljars, ensmte par 1 hosuhte avec l’Empire de Вугапсе. Le rćgne du nouveau souverain 


1 Voir I. Dujčev, La litttrature des Slaves meridionaux 
au XIII* sišcle et ses rapports avec la littSrature 
byzantine. In: L’art byzantin du XIII« sićcle. 
Symposium de Sopoćani 1965. Beograd 1967, pp. 
103—115, reedite in: I. Dujčev, Medioevo bizan- 
tmo-slavo. III. Altri saggi di storia politica e lette- 
raria. Roma 1971, pp. 223—241. — Idem, Rapports 
littiraires cntre les Byzantins, les Bidgares ct les 
Serbes аих XIV* et XV* siicles. In: L’Ecole 
de la Morava et son temps. Beograd 1972, pp. 
77—100. Dans ces ćtudes est mentionnće la litte- 
rature precćdente sur le problćme. 

* Pour Ies details v.: K. JireČek, Istonja Bolgar. 
Odessa 1878, pp. 377—406; K. Jireček — Jov. 


Radonić, Istorija Srba , I. Beograd 1922, pp. 242— 
305. D autres indications bibliographiques chez 
Dujčev, Rappons littbaires , p. 77 n. 1. 

* Sur le gouvernement des Terterides v.: Jireček, 
Istorija Bolgar, pp. 368—382; idem, Istorija Srba, /, 
p. 241 sv. P. Nikov, TatarobUlgarski otnošenija 
prez srcdmte vekove s ogled kum caruvaneto na 
Smileca. In: Godišnik na Sof. Universitet, ist. - 
filol. fakultet, XV—XVI. 1921, pp. 1—95. — V. N. 
Zlatarski, Istorija na bidgarskata duržava prez sred- 
nite vekove, III. Sofia 1940, p. 566 sv. — P. Mutaf- 
čiev, Istorija na bulgarskija narod. II. Vtoro bOIgarsko 
carstvo. Sofia 1943, pp. 187—213. 
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Michel Sišman (1323—1330), qui devait son ascension au pouvoir supreme non pas tant a 
ses liens dynastiques qu’au choix des boljars, promettait une periode de stabilisation. Ce fut 
cependant une epoque de troubles dans les rapports entre les Etats balkaniques: la Bulgarie 
fut entrainće dans les luttes entre Вугапсе, la Serbie et les boljars bulgares dissidents. La situa- 
tion s’aggrava brusquement quand les deux Etats des Slaves orthodoxes des Balkans, qui n’avai- 
ent pas eu d’hostilites ouvertes depuis bien longtemps, entrerent en conflit entre eux, conflit 
provoque en bonne partie раг la diplomatie de Constantinople. Tandis que l’empereur byzantin 
Andronic III Palćologue (1328—1341), qui avait pris partie dans ce conflit, en faveur des Bul- 
gares, se contentait d’attendre l'issue de la lutte fratricide entre les deux peuples slaves, les 
armees serbes et bulgares se rencontrerent, le 28 juillet 1330, pres de la ville de Velbužd, sur 
le bord de la Struma (ancien Strymon), et livrćrent une bataille sanglante. Le combat se termina 
par la defaite de l'armće bulgare, le roi Michel Šišman у trouva la mort. Le bref interregne 
qui s’ensuivit, pendant la seconde moitić de 1330 et le dćbut de l’annee suivante, marque la 
fin de ce premier tiers du sićcle qui avait ćtć si plein de luttes dynastiques et de conflits de toute 
espece, mais tres peu favorable a toute activite dans le domaine de la civilisation et de la littć- 
rature. 

Relativement plus stable fut, pendant le meme laps de temps, la vie de l’Etat serbe 4 . Le long 
rćgne du roi Stephan Uroš II Milutin (1282—1321) assura la stabilite de l’Etat pendant 
les annćes de transition entre les deux siecles. II faut ajouter immediatement que le dćveloppe- 
ment de la Serbie pendant ce temps-lži presentait, sous certains aspects, un contraste net avec 
ce que Гоп observait en Bulgarie. Conformement a son caractere, le roi Milutin trouva, pour 
la solution de plusieurs problemes concemant les rapports de son Etat avec les Etats voisins, 
l'expedient le plus simple, les mariages politiques. Par ses mariages rćitćrćs il rćgla, au moins 
pour une certaine pćriode, les rapports tantot avec l’un des Etats voisins, tantot avec un autre: 
sa premiere femme fut la fille du sebastokrator Jean de Thessalie 6 , la seconde (Elisabeth) fut 
la soeur du roi de Hongrie Ladislav IV*, la troisieme fut la fille du roi bulgare Georges I Tertćre 7 , 
la quatrićme fut Simonida, la fille de l’empereur Andronic II Palćologue 8 . Ce demier mariage, 


4 Sur l’histoirc scrbe pendant cette epoque v.: 
Jireček—Radonić, op. cit., pp. 242—305. — M. 
Dinić, Odnos krcdja Milutina i Dragutina. Zbomik 
radova Viz. Inst., III (1955) pp. 48—82; idem, 
Oblast kralja Dragutina posle Deieva. Glas, CCIII 
(1951) pp. 61—82; idem, Uz raspravu 'Oblast kralja 
Dragutina posle Deževa’. Istoriski časopis, III (1951 
—1952) pp. 249—251; idem, Za hronologiju Du- 
šanovih osvajanja vizantiskih gradova. Zbornik га- 
dova, IV (1956) pp. 1—11. — G. Ostrogorsky, 
Geschichte des byzantimschen Staates. Dritte, durch- 
gearbeitete Auflage. Miinchen 1963, p. 411 sv.; 
idem, Sabrana dela. VI: Jstorija Vizantije. Beograd 
(1969) p. 465 sv. — V. Ćorović, Istorija Jugoslavije. 
Beograd 1933, p. 127—140. — Istorija naroda 
Jugoslavije. I. Beograd 1953, p. 346—351. — En 
gćnćral v.: G. Ostrogorsky, ProbUmes des relations 
byzantino-serbes au XIV* siicle. In: Procecdings 
of the XIIIth International Congrćs of Byzantine 
studies. Oxford 5—10 September 1966. London 
1967, pp. 41—55; aussi la communication sur le 
mćme problćme par G. Soulis: ibidem, pp. 57—61; 
B. Krekić, La Serbie entre Вугапсе et l'Occident 
au XIV e sibcle. Ibidem, pp. 62—65. — L. Mauro- 
matis, La Serbie de Milutin entre Вугапсе et VOcci- 
dent. Byzantion, 43 (1973) pp. 120—150. — Sur 


Jean Cantacuzene v.: G. Weiss, Joannes Kantaku- 
zenos — Aristokrat, Staatsmarm, Kaiser und Mčnch 
— in der GeseUschaftsenttvicklung von Вугапг in 
14. Jahrhundert. Wiessbaden 1969. — Sur la bataille 
de Velbćdž: G. Skrivanić, Bitka kod Velbužda 
28 VII1330. In: Vesnik Vojnog muzeja, 16 (1970) 
pp. 67—77. — M. Dinić, Spanski najamnici u srpskoj 
službi. Zbornik radova, VI (1960) pp. 15—28. — 
T. Tomovski, Beležki po povod voeniot pohod na 
Andronik III vo Makedonija vo 1330 god. In: 
Godišen Zbomik Filos. fakulteta Skopje, 16 (1964) 
(paru 1965) pp. 41—44; cf. la note de F. B(arišić): 
Byz. Zeitschrift, 59 (1966) p. 208. 

4 Jireček — Radonić, op. cit., I, p. 244. Le nom de 
la reine n’est pas connu. 

• Jireček — Radonić, op. cit ., p. 244—245. Sur les 
images de cette personne dans la peinture serbe v. 
Sv. Radojčić, Portreti srpskih vladara u srednjem 
veku. Skoplje 1934, p. 27 sv. 

7 Jireček — Radonić, op. cit., pp. 245, 249. — 
Jireček, Istorija Bolgar, p. 372. 

' Pour les details v.: Jireček—Radonić, op. cit ., 
p. 249 sv. — Ostrogorsk>, Geschichte, pp. 390 
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conclut a la fin meme du XIII e sićcle, posa une base solide pour l’ćtablissement de rapports 
pacifiques entre la Serbie et l’Empire byzantin, ce qui fut un fait d’importance capitale pour 
la vie politique et culturelle du peuple serbe, entre autre pour l’aaivitć littćraire. La Serbie, 
plus que la Bulgarie, se trouvait en contact avec les pays d’Occident, elle devait regler ses rapports 
avec les Republiques maritimes de Venise et de Genes®, avec les Anjous de Naples qui рег- 
sistaient dans leurs plans de restauration de l’Empire latin de Constantinople et cherchaient 
a attirer des allies des pays balkaniques contre Byzance 10 , avec la Hongrie enfin; dans ces circon- 
stances suivre une politique sans compromis раг rapport a Constantinople n’ćtait pas toujours 
une tSche facile a realiser pour le souverain serbe. Ainsi, dans les rapports entre la Serbie de 
cette ćpoque et l’Empire de Byzance il у eut des moments de crise, a cause de ce rapprochement 
avec les puissances rivales des Byzantins n . Tout comme dans la vie politique, dans le domaine 
de la civilisation, la Serbie mćdićvale ćtait un carrefour des influences de l’Orient, c’est-a-dire 
de Byzance, et de l’Occident; mais le role de Byzance, dans toutes les spheres de la vie histo- 
rique, ne ftit toutefois jamais nćgligeable. Quoique rćaliste dans sa politique, le roi Milutin 
vers 1308 se laissa tromper par les projets des Occidentaux, concemant une restauration de 
1 Empire Latin de Constantinople, prit au sćrieux leurs promesses de lui cćder le droit de posses- 
si°n de certaines villes et rćgions, dominćes en ce temps раг les Byzantins, et se dćtouma de 
Вугапсе. La profession de l’orthodoxie constituait un lien solide qui rattachait la Serbie 4 
Ccmstantinople, et on pensa, en l’Occident 4 une conversion possible, vers l’Eglise catholique, 
pour dćtoumer les Serbes de l’influence de Byzance dans ce domaine aussi. Tout fut cependant 
ćphćmere: la Serbie, tout comme la Bulgarie de cette ćpoque, appartenait 4 la sphćre de la 
politique et de la civilisation byzantines, l’Empire de Constantinople reprćsentait toujours 
une grande puissance dans le monde d’alors et il ćtait difficile, sinon impossible de donner 
4 ces rapports un cours diffćrent. 

La rivalitć entre les deux frćres, Stephan Uroš II Milutin et Stephan Dragutin troubla, 
jusqu 4 la mort de ce dernier (mars 1316), la vie intćrieure de la Serbie, mais sans donner une 
direction diflerente aux rapports entre la Serbie et Byzance. Meme les faits les plus tragiques 
de cette lutte fratricide contribuaient, en un certain sens, 4 rćnforcer l’influence de la civili- 
sation byzantine chez les Serbes. Aveuglć, lefils du roi Dragoutin, le futur roi de Serbie, Stephan 
Dečanski (1321 1331), fut envoyć, en 1314, en exile, avec ses fils, 4 Byzance et il у passa environ 

sept ans 12 . Le sejour 4 Byzance offrit 4 Stephan (Dečanski) la possibilitć d’ćtablir dcs contacts 
d’amitić avec l’empereur Andronic II Paleologue (1282—1328), et cela eut comme consćquence 
plus lointaine ces rapports de paix entre la Serbie et Вугапсе 4 l’ćpoque oii Stephan Uroš III 
Dečanski fut ćlćvć au pouvoir suprćme dans son pays 18 . A cause de la bienveillance que l’empe- 
reur Andronic II lui avait temoignć pendant son exil dans la capitale de Constantinople, le 
souverain serbe lui resta fidele quand celui-ci, entre 1321 et 1328 traversa des jours de crise 


n. 1, 403. — M. Laskaris, Vizaniiske princeze u 
srednjevekovnoj Srbiji. Prilog istoriji vizantiskosrpskih 
odnosa od kraja XII do sredine XV veka. Beograd 
1926, pp. 53—82. — Av. Th. Papadopulos, Versuch 
einer Genealogie der Palaiologen 1259 — 1453. Diss. 
Miinchen 1938, pp. 41—42 nr. 65. — Des images: 
Radojčić, Portreti, p. 27 sv.j p. 35 sv.j p. IX, fig. 14’ 

• Jireček — Radonić, op. cit., p. 251 sv. — Mavro- 
matis, La Serbie, p. 120 sv. — Krekić, La Serbie, 
p. 62 sv. 

10 Ostrogorsky, op. dt., pp. 374 sv., 380 sv. En 
gćnćral v. Fr. Carabellese, Carlo cTAngio nei rapporti 
politid e commerdali con Venezia e l'Oriente. Bari 


1911. — I. Dujčev, Carlo I (TAngid, gli Slavi meri- 
dionali e il Concilio di Lione nel 1274. In: Studi 
in memoria di P. Adiuto Putignani. Societii di storia 
patria рсг la Puglia. Sezione di Taranto. Cassano- 
Bari 1975, pp. 111—125. 

u Jireček — Radonić, op. dt. p. 253 et n. 1. 

11 Jireček — Radonić, op. dt., p. 256 sv.j d’aprćs 
une indication (ibidem, p. 257 n. 2), il passa dans 
la capitale byzantine sept ans. Cf. aussi Dinić, 
Odnos između kralja Milutina i Dragutina, p. 77 
8V. — Ostrogorsky, Geschichte, p. 409 sv. 

11 Jireček — Radonić, op. dt., p. 260 sv. — Ostro- 
gorsky, op. dt., p. 413 sv. 
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а cause de rinsurrection de son petit-fils Andronic, le futur empereur (Andronic III Palćolo- 
gue: 1328—1341). Ces rapports d’amitie personnelle determinerent aussi les relations politiques 
entre les deux Etats. Ce fut un changement dans les rapports byzantino-serbes; le roi Milutin 
avait manifeste, au debut de la guerre civile qui eclata a Byzance, au printemps de 1321, l’inten- 
tion de preter un secours militaire au jeune Andronic (III) contre le vieil empereur 14 . Ayant 
perdu sa femme Theodora, Stephan Dečanski epousa alors Maria Palaeologina, une niece 
d’Andronic II et fille du panypersebaste Jean Palćologue 15 , qui par sa mere Irene, etait liee 
a la famille d’un autre ami de la Serbie, le grand logothete Theodore Metochites, qui avait 
etć ambassadeur byzantin a la cour serbe et intermediaire a propos du mariage du roi Milutin 
et de la princesse Simonida 16 . Les rapports de famille continučrent a determiner, aussi pendant 
les demieres annćes de la vie de Stephan Dečanski, les relations entre la Serbie, Byzance et 
la Bulgarie. Le roi bulgare Michel Šišman repudia sa femme Anna-Neda, soeur du roi serbe, 
pour epouser la soeur de l’empereur Andronic III Paleologue 17 . L’alliance byzantino-bulgare, 
scellee par ce mariage, ne servit a rien; les rapports entre Bulgares et Serbes, qui deja au debut 
du rčgne du jeune Andronic III lui temoignaient une attitude d’hostilitć, ne firent qu’empirer 
et dćgenererent bientot en cette guerre (1330) qui couta la vie au roi Michel Šišman. Andronic 
II ćtait encore vivant: il vivait dans un monastere, sous le nom du moine Antonios (jusqu’au 
dćbut de fćvrier 1332). Pour Stephan III, Andrcnic III n’ćtait, semble-t-il, qu’un usurpateur, 
et maintenant, dans la conflit bulgaro-serbe, ćgalement un ennemi de la Serbie. Fidćle ži son 
vieil ami, l’empereur destituć, le roi serbe, vainqueur a la bataille pres de Velbužd, se dirigea 
immćdiatement contre l’armće d’Andronic III, disposće dans la rćgion de la ville de Bitolj: 
l’empereur de Constantinople у attendait prudemment l’issue des hostilites, car il у gagnait, 
dans tous les cas. Informć de la dćfaite des Bulgares et de la mort du roi Michel Šišman, Andro- 
nic III abandonna en hate la rćgion de Bitolj, pour se diriger, avec ses dćtachements militaires, 
vers Adrianople et de envahir de la, les territoires de la Bulgarie 18 . Un auteur contemporain 
des ćvenements, Jean Cantacuzćne, nous dćclare 19 ouvertement que la situation de troubles, 
dans laquelle s’ćtait trouvće la Bulgarie aprćs la bataille de Velbužd inspirait de grands espoirs 
a celui qui eut envahi le pays. Un motif apparement essentiel, mais en rćalitć plutot futile — 
le fait que la reine Thćodora, soeur de l’empereur de Byzance, avait ćtć destituće, elle aussi, 
et obligće a chercher son salut dans la fuite — justifia, en partie, cette invasion. L’invasion 
de l’armće d’Andronic III, l’occupation et le ravage d’un certain nombre de villes de la Bulgarie 
sud-orientale par les Byzantins, malgrć toutes les dćclarations d’amitić entre Tumovo et Con- 
stantinople, constituaient une preuve tangible du fait que les rapports entre Byzance et la 
Bulgarie manquaient de cette stabilitć qui caractćrisait les liens entre Andronic II et le roi 
serbe Etienne Uroš III. 

Peu de temps aprćs cette crise dans les relations entre la Bulgarie et la Serbie et la bataille du 
mois de juillet 1330, se produisirent dans les deux pays voisins des ćvćnements d’une impor- 
tance exceptionnelle, qui donnćrent un cours nouveau a l’histoire balkanique — aux rapports 

14 Jireček — Radonić, op. cit ., p. 260. — Temoignage 
explicite: John Cantacuzenos, Histotia byzaritina, 
ed. Bonn, lib. I, chap. 7, 8, 21. 

16 Papadopulos, op. cit., p. 25 nr. 39. — Jireček — 

— Radonić, op. cit ., p. 265. 

14 Sur Thćodore Mćtochite v.: I. Ševčenko, Etudes 
sur la polimique entre Thiodore Mitochite et Niciphore 
Choumnos. Bruxelles 1962, avec la litterature рге- 
cćdente. — Ostrogorsky, Geschichte , pp. 389 sv. 
et p. 390 n. 1, avec les indications bibhographiques; 

395, 403 sv., 412 sv., 439. 


17 Jireček, Istorija Bolgar, p. 383; Jireček — Rado- 
nić, op. cit., p. 266. — Fr. Dolger, Einiges iiber 
Theodora, die Griechin, Zarin der Bulgaren (1308 — 
— 1330). In: Annuaire de l’Institut de philologje et 
d’histoire orientale, 9 = Melanges H. Grćgoire, I. 
Bruxelles 1949, pp. 211—221. — I. Dujčev, in: 
Mutafčiev, Istorija, II, p. 225. 

l * Jireček — Radonić, op. cit., p. 266 sv. — Dujčev, 
op. cit., p. 239 sv. 

11 Joh. Cantacuzenos, op. cit ., I, p. 430, 15 sv. 
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mutuels entre les deux pays, et, en meme temps, vis-a-vis de TEmpire de ConstanUnople. Pen- 
dant l’automne de l’annee suivante (1331) le roi Stephan III Uroš fut destitue du pouvoir 
ct 11 m °urut bientot apres (novembre 1331)*°. Trois mois auparavant son fils Etienne Dušan 
(1331—1355) avait re?u la couronne royale (septcmbre 1331), et ainsi une nouvelle page, de 
consolidation interieure et de puissance politique et mUitaire, s’etait ouverte dans l’histoire 
de la Serbic medievale. Presqu’en meme temps il у eut un changement radical en Bulgarie. 
La bataille pres de Velbužd, malheureuse pour les Bulgares, et la disparition du roi Michel 
Sišman ouvrit une crise dynastique et politique a Turnovo«. Pour quelques mois Ie pouvoir 
supreme etait passe dans lcs mains de la reine Anna-Neda, la fille du roi Stephan Uroš II 
Milutin, et de son fils Ivan Stephan 22 , qui deja depuis des annćes avait ćte reconnu comme 
’Mitkaiser’ par son pere et son image ćtait frappće sur les monnaies 23 , alors qu’elle avait ćtć 
rćpudiće de Turnovo par suite de l’alliance byzantino-bulgare et du mariage du roi Michel 
Sišman avec Theodora Palaeologina, et Ivan Stephan ayant ćtć privć de ses droits de succession 

au P° uvo,r 4 ue lui đ °nnait la primogćniture, la princesse serbe et son fils retoumaient main- 
tenant dans Ia capitale bulgare imposćs par le vainquer de Velbužd. Le gouvcmement d’Anna 
Neda, comme rćgente, et de son fils ne pouvait cependant pas durer longuement: ces deux 
personnages qui rappellaient trop sensiblement la dćfaite de juillet 1330 et l’himiliation subie 
dans ccUe bataille, se revćlćrent incapables de trouver un appui solide dans le pays et, en mčme 
tcmps, ils ne furent pas assez habiles pour repousser les dangers extćricurs qui mena<;erent, 
avant tout du cotć de l’Empire de Вугапсе, la Bulgarie. Ils furent donc rcnversćs par un com- 
plot des boljars, au printemps de 1331, et le tr6ne de Tumovo fut offert au fils du despote 
de Vidin Stracimir, Jean Alexandre, donc a un desccndant de la famille des Sišmanides 24 . 
II semblait possible que, раг suite de l’expulsion de la princesse serbe de la capitale bulgare, 
une nouveUe pćriode d’hostilitć entre la Serbie et la Bulgarie allait s’ouvrir, ce qui ne prćsagait 
nen de iavorable, surtout pour les Bulgares, vu d’une part les qualitćs exceptionnelles du nou- 
veau souverain serbe comme homme politique, diplomate et guerrier, et, de l’autre cdtć, le 
caractćre plutot paisible et passif du roi Jean Alexandre. Cette fois encore, les rapports entre 
les deux Etats voisms furent rćgles par l’expćdiant habituel ć l’ćpoque mćdićvale quand les 
dynasties jouaient un role prćpondćrant dans les relations intemationales des peuples et des 
pays: par un mariage politiquc, entre le roi Stephan Dušan et la soeur du roi Jean Alexandre 
Elcna, fut ćtablic une base durable de paix entre la Serbie et la Bulgarie. La jeune princesse 
bulgare passa toute sa vie en Serbie 25 ; nous ne sommes pas suffisamment bien informćs sur 
les dćtails de sa biographie et sur les particularitćs de son activitć, quoique son image, ži c6tć 
de celle de son mari, apparaisse assez souvent dans la peinture de l’ćpoque 2e . Dans l’ćtat de 
notre mformation, on peut affirmer au moins cela, comme mćrite tout-š-fait exceptionnel 
de la Pnncesse de Tumovo, ćpouse du plus illustrc souverain de la Serbie mćdićvale, a savoir 
que, раг sa seule prćsence i la cour serbe, elle ćtait un lien solide entre les deux familles prin- 
cićres et reprćsentait une garantie de la paix entre les deux peuples et les deux Etats. 

Avec l’ascension au pouvoir d’Etienne Dušan et de Jean Alexandre nous quittons, chronologi- 
quement, le dćbut du XIV e sićcle, pour entrer dans la quatrieme dćcade de ce sićcle — en 


Jirecel — Radonic, op. cit., p. 269 sv. _ j ur£ j. Trifonov, Despot Ivan Aleksandur i polo- 

81 Jirečck, Istorija Bolgar , p. 389 sv. — Jireček — ženieto na Biilgarija sled Velbužskata bitka. Spisanie 
— Radonić, op. cit., p. 267 sv. na Bulgarskata akademija, XLIII (1930) pp. 61—91. 

12 Dujčev, op. cit.y p. 241 sv. — Dujčev, op. cit., p. 241 sv. 

23 N. A. Mušmov, Monetite i pečatite na bulgar- “ Les donnćes biographiques de la reine Hćlćne 

skite care. Sofia (1924) pp. 103—105. sont assez pauvres. Elle mćrite cependant une ćtude 

14 V. N. Zlatarski, Vopros o proischoždenij bolgar- biographique. 

Skogo carja Ivana-Aleksandra. In: Sbornik po *• Voir Radojčić, Portreti, pp. 47 sv., pl. XV, fig. 

slavjanovedemju. SPb 1906, pp. 1—29 (tirć a part). 23; pl. XVII, fig. 25; pl. XIX, fig. 28. 
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d’autres termes, dans une periode historique nouvelle aussi par ses caracteristiques fondamen- 
tales 27 . Qu’il soit permis pourtant, de jeter un coup d’oeil a cette periode, pour en relever quel- 
ques traits particuliers qui la mettant en contraste avec les trente premieres annees du siecle 
et revćlent encore mieux les caracteristiques de la premiere epoque du XIV e siecle. Le regne 
du roi Etienne Dušan represente, pour la Serbie, un quart de siecle de puissance politique 
et militaire, tandis que le regne de Jean Alexandre embrasse une periode beaucoup plus longue 
et est caracterisć plutot par une stagnation, due avant tout a la personne du souverain, et 
aussi, en partie, aux circonstances de la vie internationale dans le Sud-est europeen et aux luttes 
intćrieures de l’Etat bulgare. Les rapports entre les deux Etats voisins etant pacifiques, cela 
ofFrit la possibilite de diriger les efiforts contre l’Empire de Constantinople. Sauf pour une brćve 
periode, le roi bulgare n’engagea aucune action, tandis que la souverain de Serbie mena unc 
longue lutte contre l’Empire et agrandit son Etat, aux dćpends avant tout, de Byzance. Derant 
ce tableau divergent des rapports bulgaro-byzantins d’une part et serbo-byzantins d’autre 
part se pose une question de caractćre general. Si une atmosphere de relations pacifiques pouvait 
constituer en principe, une condition prealable au developpement de rapports dans le domaine 
de la civilisation et, d’une maniere plus particulićre, de la litterature, faut-il admettre par contre 
que, pendant une periode d’hostilite et de rivalite, tout echange culturel, donc toute influence 
de Byzance sur ses voisins slaves etait impossible? En second lieu, la rivalite politique et les 
actions militaires hostiles signifiaient-elles egalement une attitude negative dans le domaine 
de la civilisation et des lettres? Les reponses, dans les deux cas, doivent etre nćgatives: trćs 
souvent il s’agit de phenomenes appartenant k deux spheres differentes de la vie historique, 
qui ne coincident pas, et les hostilitćs politiques sont donc a considćrer plutdt comme des 
rivalitćs, qui, par consćquent, portaient a un renforcement de l’influence culturelle. La rćssem- 
blance entre le roi serbe Etienne Dušan et le roi bulgare Symćon (893—927) aurait pu nous 
aidet a ćtablir mieux la rćalitć. Parmi tous les souverains du Моуеп age bulgare, aucun ne 
fut autant influencć par la civilisation de Byzance; mais l’Empire de Constantinople n’eut a 
aucune ćpoque, d’ennemi plus acharnć que ce roi de Bulgarie* 8 . Tout comme Symćon, Etienne 
Dušan avait passć, pendant sa jeunesse, quelques annćes dans la capitale de l’Empire, il avait 
donc eu l’occasion de connaitre Byzance, sa civilisation et les monuments de son art et de sa 
littćrature. Le fait que le prince bulgare у avait passć les annćes de sa jeunesse comme ćlćve 
et novice dans un monastere, tandis que le prince serbe devait vivre la en exil, n’a pas, en rćalitć, 
d’importance, ayant, sans doute, une bonne connaissance de la langue de Byzance, se montrć- 
rent, au cours de leurs regnes des ennemis tćnaces et dangereux pour l’Empire de Constanti- 
nople. Ce fait qui, de prime abord, semble ćnigmatique, n’est pas inexplicable. Les luttes 
menćes avec une telle tćnacitć contre Constantinople, contre sa puissance militaire et politique, 
doivent ćtre comprises comme des luttes de rivalitć, et non comme des manifestations d’une 
hostilitć purement nćgative. Ayant ceci en vue, on peut aisement comprendre et expliquer le 
renforcement de l’influence byzantine de caractćre culturel pendant ces pćriodes de luttes 

17 Un exposć riche de tćmoignages et d’indications „Bald danach nahm Stephan Dušan die Kaiser- 

bibliographiques chez Ostrogorsky, Geschichte , pp. vviirde und nannte sich fortan Kaiser der Serben 

416 sv. Trćs utiles aussi les tćmoignages ramassćs und Griechen. Damit war die Absicht offen aus- 

dans le livre de T. Florinskij, Južnye Slavjane i gcsprochen, das alte byzantinische Kaiserreich durch 

Vizantija vo vtoroj četverti XIV veka. Forewort ein ncucs serbisch-griechisches Kaiserreich zu er- 

by I. Dujčev. London 1973 (reprint d’aprćs l’ćdi- setzen. Wie einst fur Symeon, so gipfelte auch fiir 

tion: SPb 1882). Dušan der Machtkampf mit Byzanz im Anspruch 

*• Dćtails: V. N. Zlatarski, Istorija na biilgarskata auf das Kaisertum, das hochste Symbol der byzan- 

duržava prez srednite vekove. 1/2. Sofia 1927, pp. tinischen politischen und geistigen Vormachtstel- 

278 sv. L’analogie entre la politique d’Etienne lung.“ Cf. Fr. Dolger, Byzanz und die europaische 

Dušan et le souverain bulgare a ćtć soulignće раг Staatemvelt. Ettal 1953, pp. 156, 269, 270. — I. 

Ostrogorsky, op. cit. y p. 431 sv., 4 propos de l’acte DujČev, Medioevo bizantino-slavo. III. Altri saggi 

de la proclamation du souverain serbe roi (en 1345): di storia politica e letteraria. Roma 1971, p. 186 sv. 
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entre Byzance et les Slaves orthodoxes du Sud. Ici il faut ajouter encore une autre considć- 
ration. L’Empire de Вугапсе passa, pendant le XIII e siecle, entre 1204 et 1261, quand k Con- 
stantinople s’ćtaient etablis les Occidentaux, раг suite de la Quatrieme Croisade, par une periode 
de crise mortelle. Deux longues periodes de graves luttes interieures et de guerres civiles — 
entre 1321—1328 et ensuite, entre 1341—1347 — dćchirerent l’Empire et ćpuisćrent ses forces. 
L’Empire de Byzance n’avait pas cesse d’etre un centre d’aaivitć culturelle; et continuait-il 
d’exercer une influence culturelle sur les pays des Slaves orthodoxes dans la Pćninsule des 
Balkans? C’est exactement pendant de telles periodes de crise, consćquences des troubles 
causćs раг des guerres đviles ou bien par des menaces extćrieures, que la civilisation byzantine 
eut une expansion particuliere et, dans un certain sens, plus intense que pendant les ćpoques 
de gloire de I’Empire. C’est pendant des periodes de crise qu’on constate une large diaspora 
d’artistes et d’hommes de lettres qui, a cause des difficultes intćrieures furent obligćs de quitter 
leurs pays et de chercher ailleurs des possibilitćs de travail et d’existence paisible, en emportant 
avec eux oeuvres d’art et manuscrits, parfois de valeur exceptionnelle. Au cours des ćpoques 
de puissance et de gloire, il у eut dans les centres de I’Empire une fervente activitć c г ć a - 
t r i c e dans le domaine de l’art et de la littćrature; les artistes, les hommes de lettre et bien 
des gens venant dc pays du monde qui faisaient partie de la sphere d’influence byzantine s’y 
rendaicnt en quete de valeurs semblables. Pendant les temps de crises, c’ćtaient les Byzantins 
eux-memes qui allaient offrir leurs talents et leurs propres oeuvres dans les centres pćriphćri- 
ques du rayonnement de la civilisation byzantine, avant tout dans les pays des Slaves orthodoxes. 
Les artistes et les hommes de lettres byzantins, dispersćs, раг suite de cette diaspora, parmi 
les Slaves orthodoxes, devenaient 1& les fondateurs des centres artistiques et littćraires locaux, 
et donnaient donc l’impulsion nćcessaire a l’activitć culturelle parmi les Slaves. Dans de tels 
cas, les contaas personnels exer(;aient une influence de tout premier ordre. 

En parlant des contacts personnels entre Byzantins et Slaves dans le domaine des lettres, il 
ne faut pas oublier les contacts ćtablis par certains grands ćcrivains byzantins avec les pays 
des Slaves orthodoxes de la Pćninsule des Balkans. A l’ćpoque du Haut Moyen-Age, c’ćtaient 
des ecclćsiastiques, ou bien des commer^ants qui remplissaient la fonction d’ambassadeurs 
cntre les Etats et les cours 29 . Pendant le Bas Moyen-Age on chargcait plutot de ces fonctions 
des laics, parfois des ćcrivains renommes. C’est en resultat de cette pratique nouvelle de la 
diplomatie byzantine que quelques-uns des plus grands ćcrivains de Byzance, du Bas Моуеп- 
-Age, visitčrent les pays des Slaves orthodoxes des Balkans, eurent donc des contacts person- 
nels et connurent par expćrience personnelle les peuples slaves, leur vie, leurs coutumes et 
caractćristiques; et ceci eut nćcessairement son reflet dans leurs ćcrits, quand il parlent des 
pays et des peuples en question. Notons, comme un cas spćcial, le nom du plus illustre histo- 
rien de Byzance du XII e et du dćbut du XIII® siecle, Nicetas Choniates 80 . Pendant quelques 
annćes il eut la charge de secrćtaire del l’empereur Isaac II Ange (1185—1195) et, comme tel 
il l’accompagna dans ses expćditions contre les Bulgares, immćdiatement apres l’insurrection 
de 1185, et rćdigea les cćlćbres ćpitres au nom du souverain 31 . A l’ćpoque de la Troisieme Croi- 

” Pour l’epoque plus ancienne, on envoyait comme —664. — M. E. Colonna, Gli storici bizantim dcd 

ambassadeurs des mćdecins. J’espere de pouvoir IV al XV secolo. I. Storici profani. Napoli (1956) 

publier bientdt une etude special dediee k ce sujet. pp. 89—92. 

30 Sur lui v.: K. Krumbacher, Geschichte der byzan- 11 Voir I. A. van Dieten, Nicetae Chomatae Orationes 

timschen Utteratur. Miinchen 1897, pp. 91—93, et epistulae. Berolini et Novi Eboraci 1972; cf. 

281—286, passim. — G. Moravcsik, Вугапппо- idem, Niketas Choniates. Erlauterungen zu den Reden 

turcica , I. Die byzantinischen Quellen der Geschi- und Briefen nebst einer Biographie. Supplementa 

chte der Tiirkvčlker. Berlin 1958 x , pp. 444—450. Byzantina 2. Berlin — New York 1971. Dans le 

— H.-G. Beck, Kirche und theologische Uteratur commentaire historique de l’auteur il у a plusiers 

im byzantinischen Reich. Miinchen 1959, pp. 663— details a supplćer et a corriger. 
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sade, il avait les fonctions de gouvemeur du theme de Philippople 32 . Les temoignages qu’il 
nous offre dans ses epitres et dans son ’Histoire’, qui represente pour l’epoque la source histo- 
rique la plus importante — sur les evenements en Bulgarie et en Serbie, sur les personnages 
qui у prirent part et sur les lieux, sont donc bases sur des connaissances et des informations 
directes et ont une valeur particuliere — en depit de leur caractere inevitablement tendancieux. 
L’eminent historien byzantin du ХНР siecle Georges Acropolite (1217—1282), occupa des 
fonctions importantes aupres des empercurs Jean III Vatatzes (1222—1254), Theodore II 
Laskaris (1254—1258), son fils, et MichelVIII Paleologue (1261—1282) 3S . Ce fut comme per- 
sonnage de la cour imperiale qu’il prit part a quelques expćditions militaires en Thracc, en 
Bulgarie, en Macedoine, en Epire (1246, 1255, 1256); et en 1260 (vers Noel) ainsi qu’au dćbut de 
l’annee suivante (7 janvier) il fut envoyć comme ambassadeur de Michel VIII Paleologue a 
Tumovo, la capitale bulgare d’alors 34 . Le grand historien du ХИР siecle connaissait donc 
bien, toujours par experience personnelle, plusieurs personnagcs ct lieux de ces pays balkani- 
ques. En arrivant au debut du XIV sićcle, il faut mentionner l’ambassade en Serbie d’un des 
plus illustrcs personnages de Byzance, vers la fin du XIII e et la premiere moitie du XIV e 
sićcle, Theodore Metochites, qui occupa pendant quelques temps la charge de ’grand logothete’, 
c’est-a-dire de chef de la chancellerie de l’empereur Andronic II Paleologue. En 1299 il arriva 
a la cour du roi serbe Etienne Uroš II Milutin, pour les nćgociations a propos du mariage 
du k r a 1 avec la jeune princesse byzantine Simonida. Cet eminent representant de la hići ar- 
chie civile byzantine, ćcrivain et savant remar^uable 35 , dut s’arrćter assez longtemps a la cour 
serbe, у retourna au moins cinq fois a cause des difficultćs particulieres des pourparlers et 
il nous a narrć k long et longuement avec une grande richesse de dćtails toutes les pćripćties 
de ses ambassades 36 . Nicćphore Grćgoras (nće vers 1290/91, mort en 1360), ćlćve de Thćodore 
Metochite, se vit confić раг l’empereur Andronic II une importante ambassade aupres des 
Serbes 37 . Nous savons avec certitude 38 qu’il avait connu le roi serbe Etienne Uroš III dćja 
des l’ćpoque de Pexil de ce demier a Constantinople. Comme ambassadeur de son empereur 
aupres du roi serbe, il voyagea — a travers la Macćdoine — jusqu’en Serbie, en 1326 39 , et, 
a cette occasion il nous a laissć une description fort intćressante. En observateur attentif, il 
nous informe de certains dćtails folkloriques d’un tres grande importance: apres avoir traversć 
la rivićre Struma (l’ancien Strymon), l’ambassade byzantine pćnćtra dans une rćgion mon- 
tagneuse et pleine de dangers. Ce fut la que les membres de l’ambassade entendirent dcs chan- 
sons de contenu ćpique, rappelant les g e s t a hćroiques et tragiques, chantćs раг les gens 
du pays qui accompagnaient les envoyćs impćriaux 40 . Mais Nicćphore Grćgoras eut, en outre, 


sa Krumbacher, op. cit., p. 282. — Moravcsik, op. 
cit., p. 445. — Cf. Zlatarski, Istorija, p. 21. Le 
texte explicite: Nicetas Choniates, Historia, ed. Bonn, 
p. 526, 7 sv. 

38 Sur lui v.: Krumbacher, op. cit., pp. 286—288, 
passim. — Moravcsik, op. cit., pp. 266—268. — 
Beck, op. cit., pp. 674—675. — Colonna, op. cit., 
pp. 1—3. 

34 Georgius Acropolita, Historia, ed. A. Heisen- 
berg, p. 175, 20 sv. — Cf. Zlatarski, Istorija, III, 
p. 494 sv. — I. Dujčev, Bulgarsko srednovekovie. 
Proučvanija vHrchu političeskata i kulturnata istorija 
na srednovekova Bulgarija. Sofia 1972, pp. 256 
sv., 416. 

35 Sur lui v. ici, n. 16. Voir encore: Krumbacher, 
op. cit., pp. 550—554, 625 §3, passim. — Beck, 
op. cit., pp. 684, 700 sv. — Jireček—Radonić, 
op. cit., pp. 249 et n. 5. 


34 Edition du textc: K. Sathas, Bibliotheca graeca. 
I. Venetiis 1872, pp. 154—193. 

37 Sur lui v.: Krumbacher, op. cit., pp. 293—298, 
passim. — Moravscik, op. cit., pp. 450—453. — 
Beck, op. cit., pp. 719—721, 724 sv., passim. — 
Colonna, op. cit., pp. 58—60. — Ostrogorsky, op. 
cit., pp. 346, 385, 395 sv\, passim. 

38 Cf. Jireček — Radonić, op. cit., p. 262. 

38 Nicephorus Gregoras, Historia, ed. Bonn, I> 
p. 377, 5 sv. Cf. aussi: Laskaris, Vizantiske priti- 
ceze, pp. 83 sv., 132 sv. — V. Jagić, Grada za slo- 
vinsku narodnu poeziju. Rad, LXXVII (1876) p. II 
sv. 

40 Pour les details v. I. Dujčev, La poesia epica 
bulgara con retniniscenze delVepopea medioevale. In: 
Accademia Nazionale dei Lincei, a. CCCLVII. 
Nr. 1939: Atti del Convegno internazionale sul 
tema: La poesia epica e la sua formazione. Roma 
1970, p. 452. 
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l’occasion de connaitre egaiement plusieurs personnages de la Serbie de l’epoque et, ainsi 
s’informer sur certains faits de l’histoire nationale serbe. Citons un exemple, parmi d’autres. 
Ainsi, au debut des luttes entre les deux Andronic, le panypersebaste Jean Paleologue, le pere 
de la reine Marie, femme du roi Milutin, s’enfuit a la cour de son gendre, chercha a le pousser 
a prendre part dans ces luttes intestines, mais il mourit a Skopje«. Aidć par les deux fils de 
Theodore Metochite, il etait accompagne de sa femme, leur soeur, quand il trouva asile aupres 
de Milutin. Le vieil empereur Andronic II chargea Nicephore Gregoras, lors de son voyage 
en Scrbie en 1327, d’intervenir aupres de la veuve du panypersebaste, Irene, afin qu’elle revienne 
a Constantinople 42 . L’ecrivain exposa les observations faites раг lui pendant son voyage en 
Serbie en 1325—1326, dans une longue Iettre adressee a son ami Andronic Zaridas 43 , et il 
lui narra des details uniques aussi par leur valeur comme informations histor^ues 44 . En compo- 
sant, plus tard, son ’Histoire’, Nicephore Gregoras crut necessaire d’y insćrer Ia plus grande 
Partic de cette lettre 45 . Bref, le celebre historien de Byzance du XIV e sikle, quand il parle des 
evenements dans les pays slaves mćridionaux et particuličrement des Serbes, puise avant tout 
dans scs propres connaissances et impressions des pays et de leurs populations. 


Encore plus etroits furent les contacts qu’un autre grand historien byzantin du XIV e siecle, 
Jean Cantacuzene (empereur pendant les annees 1347—1354, mort en 1383), etablis avec les 
Slaves orthodoxes mćridionaux et tout specialement avec les Serbes 48 . Pendant la pćriode de 
l’usurpation, entre 1341 et 1347, Jean Cantacuzene fut contraint de chercher alliance et refuge 
chez les Serbes 47 . Peu de temps apres le debut de son insurrection contre le gouvernement 
de Constantinople, il dut affronter des difficultes enormes qui mena^aient de mettre fin k tous 
ses efforts. Sa position se trouva aggravee d’une mani&re dramatique, surtout раг suite de l’in- 
surrection des zelotes de Thessalonique, et il fut oblige de chercher asile aupres du roi serbe 
Etienne Dušan. Pendant l’etć 1342, le roi serbe et la reine Helene accueillirent avec grands 
honneurs dans la ville de Priština l’usurpateur avec sa compagnie militaire de 2000 guerriers. 
Son long sejour parmi les Serbes se passa en negociations avec le roi et en actions militaires 


communes contre certaines forteresses se trouvant sous la domination directe du gouvernement 
de 1 Empire. Des soldats serbes luttčrent, a cdte des guerriers de Jean Cantacuzene, sous les 
murs de la forteresse de Serres. Le pretendant au trone de Constantinople maintenait aussi 
ses rapports avec la reine Helene, qui lui envoya un detachement de mercenaires d’origine 
allemande pour des operations contre quelques autres forteresses — comme la Servia, Platamon, 
Petrus, Soskos et Staridol 48 . Sans mentionner ici d’avantage de details, il faut dire que Jean 
Cantacuzene eut donc l’occasion tres rare, de connaitre, plus que tout autre homme de lettre 
et chef militaire et politique, la Serbie, son souverain et la reine, plusieurs des nobles de la 
cour d’Etienne Dušan, le peuple et le pays, et cette vaste et authentique information ne resta 
Pas inutilisee. En effet, quand Jean Cantacuzene, ayant p>erdu la dignite imperiale, se retira, 
sous le nom monacal de Joasaph, dans un monastere, il se mit a rediger ses ’Mćmoires’, qui 
constituent pour nous une des sources historiques les plus precieuses sur les evenements dans 


41 Sur lui v. Papadopulos, op. cit ., 23—24 nr. 38. 
— Jireček — Radonić, op. cit. y I, p. 265. 

«* Nicephorus Gregoras, op. cit. y I, p. 374, 11 sv. 

43 Sur luiv. R. Guilland, Correspondance de Niciphore 
Gregoras. Texte ćdite et traduit. Paris 1927, pp. 
387—388. 

44 Texte: Guilland, op. cit. y pp. 30—51 ćp. 12. 
Cf. aussi Laskaris, op. cit. y pp. 132—138. 

44 Nic. Gregoras, op. dt. y pp. 375—383. Cf. Guilland* 
op. dt. y p. 30 n. 1. — Laskaris, op. dt. y p. 132. 


44 Sur lui v.: Krumbacher, op. dt. y pp. 105—106> 
298—300, passim. — Moravscik, op. dt. y pp. 321— 
—323. — Beck, op. cit. y pp. 731—732, 733 sv., 
passim. — D. M. Nicol. The Вугапппе Family of 
Kantakouzenos (Cantacuzenos). ca. 1100 — 1460. A 
Genealogical and Prosopographical Study. Dumbar- 
ton Oaks 1968, pp. 35—103 nr. 22. 

47 Ostrogorsky, op. dt. y pp. 421 sv., 426 sv., etc. 
— Jireček—Radonić, op. dt. y p. 281 sv. — Florin- 
skij, op. dt. y p. 75 sv. — Nicol. op. cit. y p. 50 sv. 

43 Joh. Cantacuzenus, op. dt. y III, chap. 57—58. 
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la Peninsule Balkaniques vers le milieu du XIV e siecle. Sans citer encore d’autres tćmoignages 
du m£me genre, de moindre importance, du reste, il faut dire que, dans le cas de Nicephore 
Grćgoras et Jean Cantacuzene, ces deux personnages parmi les plus illustres representants de 
la littćrature byzantine du XIV e siecle, avaient eu l’occasion d’entrer en contact tres ćtroit 
avec les Slaves orthodoxes de la Pćninsule Balkanique: ce fait n’est certainement pas sans im- 
portance pour celui qui etudie l’histoire des rapports litteraires entre ces Slaves et Вугапсе. 

Le mouvement dela diaspora amena pourtant aussi, de l’Empire byzantin dans les 
territoires des Slaves orthodoxes mćridionaux, d’autres hommes de lettres et meme des scribes 
et des copistes sans grande renommće, presqu’inconnus. Ainsi раг exemple, en 1337 ce reli- 
gieux, du nom de Methode Gćmiste qui travailla pendant la premiere moitić du XIV siecle 49 . 
Dans un manuscrit, qui contient le texte d’un Evangćliaire ’commente’, on lit une note margi- 
nale, en grec, dans laquelle, apres avoir mentionne son nom et indiquć la date exacte (le mois 
de mai 6845— 1337), il nous dit avoir copić le manuscrit pour le mćtropolite de la ville d’Anchia- 
los, Jean, sur lequel on ne px>ssede pas d’autres informations 50 , si ce n’est qu’il avait ćtć nommć 
раг le patriarche de Tumovo, Thćodose 81 . Le scribe considćrait cependant comme nćcessaire 
de rappeler qu’il avait copić son manuscrit „sous le rćgne du tres pieux roi et souverain des 
Bulgares Jean Alexandre et (sous celui) de son fils, le tres pieux roi Jean Asen“, ce prince mort 
vers 1344/45 et au nom duquel est lić le magnifique manuscript avec la version de la Chronique 
de Constantin Manassćs, aujourd’hui a la Bibliothćque de Vatican 8 *. Le pretre Mćthode Gćmiste 
ćtait, sans aucun doute, un de ces Byzantins venus en Bulgarie — fort probablement peu de 
temps avant 1337—; il travaillait sous les ordres d’un mćtropolite soumis au patriarcat 
de Tumovo et, vraisemblablement, avait trouvć en Bulgarie une nouvelle patrie. Notons, a 
ce propos, qu’en mentionnant la date de son manuscrit, il estimait nćcessaire indiquer le nom 
du souverain bulgare — et aucun nom d’empereur de Вугапсе. Pourtant il continuait a ćcrire 
en grec, sa langue native, pas en bulgare. 

Pour certains autres scribes on peut admettre qu’il s’agit ćgalement des Grecs qui ćtaient arrives 
en Bulgarie et continuaient leur mćtier comme hommes de lettres byzantins, tout en acceptant 
la domination bulgare. Pour une pćriode quelque peu postćrieure nous connaissons un manu- 
scrit grec, datć de Pan 1368, contenant le texte d’un Sticherarion 68 . Le scribe, le hićromoine 
Kalliste Garelli — natif fort probablement de la ville de Thrace Orientale, Garella 54 — aprćs 
avoir mentionnć la date de son travail, nous dit tout simplement qu’il avait fait son manuscrit 
„pendant le rćgne de n o s souverains autocrates, le roi Jean Alexandre et la reine Thćodora, 
nćoconvertie“, c’est-a-dire la reine d’origine juive, convertie a l’orthodoxie aprćs son mariage 
avec le roi de Tumovo vers 1345*®. On peut supposer que le pretre Thćodokios Psylitzćs, qui 

• Edition de la note: M. Vogel, V. Gardthausen, 1931, pp. 234—235. — Dujčev, op. cit. t pp. XXVI, 

Die griechischen Schreiber des Mittelahers und der 171, 389. 

Renaissance. Leipzig 1909, p. 299. Rćedition avec ** Edition de la traduction moyen-bulgare: J. Bog- 

traduction bulgare: I. Dujčev, Iz starata biilgarska dan, Cromca lui Constantin Manasses, traducere medio- 

knižmna. II. Knižovni i istoričeski pametnici ot bulgard fdcutd fe la 1350. Bucuresti 1922. Voir 

vtoroto bulgarsko carstvo. Sofia 1944, pp. XXXVIII, aussi x Dujčev, Les mimatures de la Chronique de 

281- Manassis. Sofia 1963, avec d’autres indications 

■ o жд u U J .-f , bibliograph i ques . 

60 Mes recherches afm d ldentifier le personnage 

n’ont pas donnć, jusqu’ici, des resultats. " Texte: Du,čev ’ Iz 5tarata b ^ska knižmna, 

pp. XXVII, 176, 39. 

61 Nous connaissons deux patriarches du mćme * 4 Sur ^ nom v - Dujčev, op. cit. } p. 391. 

nom: Dujčev, op. cit., pp. 164 §144; 165 §147. II м Texte: Dujčev, op. cit., pp. 156, 163, §123, 200. 

est question, fort probablement, du patriarche Theo- Theodora ćtait une Juive convertic. Cf. ćgalement 

dose Ier qui gouvernait l’Eglise bulgare pendant I. Dujčev, Traits de polemique dans la peinture de 

la premičre moitie du XIV e sičcle. De lui v. aussi Zemen. In: Zbornik za likovne umetnosti. VIII 

Jord. Ivanov, Bulgarski starini iz Makedonija. Sofia (1972) pp. 119—127. 
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faisait ie metier de traducteur du grec en buigare et qui nous a laisse un manuscrit de l’Evangile, 

trađuit — ou fort probablement copić — par lui en 1347—1348, etait ćgalement grec. Dans 

sa note marginale, ajoutee au manuscrit, il nous informe qu’il a accompli ce travaU sur l’ordre 

du patriarche du Tumovo et ,,de toute la Bulgarie“, Symeon 5 *. Quelques petites inexactitudes 

dans le texte de sa note — comme l’expression ’Vsej Boulgarii’ — confirme l’hypothese que 

cet homme de lettres, d’origine grecque, n’avait pas, cependant, appris suffisamment bien la 

langue de sa nouvelle patrie et qu’il travaillait ici, aide par des Bulgares dans son activitć de 

traducteur selon toute probabilite. Nous possedons un certain nombre de diplomes, de sceaux 

avec des inscriptions etc. de Serbie et de Bulgarie, de la premiere moitie du XIV stecle rćdigćs 

en langue grecque 57 . La langue et le style, parfois tres correctes de ces ćcrits, nous permettent 

d’admettre qu’ils furent rediges раг des hommes de lettres et des scribes d’origine grecque 

— qui avaient trouve chez les Serbes et les Bulgares leur nouvelle patrie et les possibilites de 
vivre et de travailler. 


La d i a s p 0 r a des ecrivains et des simples scribes d’origine byzantine chez les Slaves 
meridionaux fut accompagnee par un transfert de manuscrits — ainsi que d’icbnes, c’est-4-dire 
d oeuvres d’art portatives dans ces pays. A ce propos il faut mentionner que furent 
apportćs dans les pays des Slaves meridionaux parfois meme des manuscrit d’une rare valeur 
artistique et littćraire, presque des specimens uniques. Un cas d’un interet exceptionnel est 
offert par la traduction medmbulgare de la Chronique de Constantin Manassčs 58 , faite en 
Bulgarie pendant la premiere dćcade du rćgne du roi Jean Alexandre, c'est-ć-dire entre 1331 
et 1340. L’oeuvre de l’ćcnvain byzantin du XII e siecle, dans son texte, ćtait largement accessible, 
ćtant donnć que сепе Chronique devint trćs populaire et fut copiće a plusieurs reprises: il 
suffit de dire que nous possćdons aujourd’hui plusieurs dizaines de copies manuscrites, ćpar- 
pillćes dans diverses bibliothćques et archives". La traduction mćdiobulgare cependant, fut 
copić vers 1344/45 & Tiimovo, ć l’intention du roi Jean Alexandre et de sa famille 60 . Tandis 


que toutes les autres copies connues 01 contiennent uniquement le texte de la traduction, le 
manuscrit destinć au souverain et a sa famiUe fut enluminć de plus de cent miniatures poly- 
chromes 02 dont quelques unes ont ćtć dćtruites plus tard«*. L’analyse de ces miniatures nous 


и Textc: Dujčev, Iz starata bHlgarska knižmna, pp. 
XXIV, 135—136, 377. 

‘ 7 Ces materiaux n’ont pas ćtć analysćs, dans leur 
ensemble jusqu’ici. Pour les dipldmes serbes v. 
l’ćdition faite раг A. Solovjev et V. Mošin :Diplo- 
mata graeca regum et imperatorum Serviae. Belgradi 
1936. — Pour les actes bulgares v. Dujčev, Iz 
starata bulgarska knižmna, II, pp. 30—35, 140—149, 
176—177, 229, 277 etc. 

“ Voir les indications ici, note 52. Voir encore: 
I. Dujčev, Pregled na bHlgarskata istoriografija. In: 
Jugoslovenski istoriski časopis, IV, nr. 1—2 (1938) 
p. 45 sv. — Edition phototvpe de la copie conservće 
ž la Bibliothćque Vaticane: I. Dujčev, Letopista 
na Konstantin Manasi. Fototipno izdanie na Vati- 
kanskija prepis na srednobHlgarskija prevod. Sofia 
1963, avec des indications bibliographiques dan$ 
l’introđuction (pp. V—XXXVI). A propos des mini- 
atures v. encore I. Dujčev, K izučemju miniatjur 
Manassievoj letopisi. In: Vizantija, Južnye slavjane 
i drevnjaja Rus’, Zapadnaja Evropa. Iskusstvo i 
kultura. Sbornik statej v čest V. N. Lazareva. 
Moscou 1973, pp. 272—280. 


s * Indications: Moravcsik, op. cit. p. 354. 

•° Dujčev, Les rmniatures de la Chronique, p. 27 sv. 

A noter que dans certaines de ces copies se 
retrouvent, en grec, les notcs marginales et les 
inscriptions que Гоп lit dans les copies de la traduc- 
tion bulgare, donc ces notes n’appartinnent pas, 
en gćnćral, aux traducteurs et aux copistes bulgares, 
mais ont ćtć traduites de l’original byzantin. La 
question mćrite une ćtude plus attentive. 

•• Description et publication: Dujčev, op. cit., p. 27 
sv. Cf. ćgalement la version serbe: Mimjature Mana- 
sijevog letopisa. Prevela Ljiljana Mojsova. Naučna 
redakcija prevoda Dr V. Djurić. Beograd 1965, 
p. 25 sv. 

•’ Ainsi, il semble qu’il у avait au dćbut du manu- 
scrit au moins deux feuilles, avec des textes (sans 
doute, avec la dćdicace portant le nom ou des noms 
des scribes et des peintres, ainsi que le nom du 
proprićtaire) et probablement des images poly- 
chromes qui ont ćtć dćtachćes. 


2* 
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autorise k admettre qu’au moins deux tiers d’entre elles ne sont que des copies — faites раг 
des peintres de Turnovo, restes anonymes, d’apres un manuscrit byzantin, datant selon toute 
probabilite du XII e siecle, c’est-k-dire de l’epoque de l’empereur Manuel I Comnene (1143— 
—1180), ou Constantin Manasses composa son oeuvre 64 . Un tier seulement environ des minia- 
tures conservees jusqu’ici doit etre considere comme etant l’oeuvre de peintres de Tumovo, 
mais dans ces cas egalement ils avaient suivi plus ou moins un prototype byzantin. Parmi tous 
les manuscrits grecs contenant le texte original de la Chronique, conserves jusqu’ici, aucun 
n’est enluminć de miniatures; donc l’unique tćmoin en reste le Cod. Vaticanus slav. II, avec 
la traduction mediobulgare 65 . Dans les mains des peintres de la capitale bulgare d’alors, Tur- 
novo, se trouvait, раг consequent une copie de grande valeur de l’oeuvre de l’ecrivain byzantin. 
II faut relever, d’un autre cote, un fait d’importance singuliere en ce qui conceme les rapports 
littćraircs entre Byzance et les Slaves: comme dans le cas de certaines autres oeuvres de la litte- 
rature patristique et proprement byzantine w , c’est uniquement grace aux scribes et aux tra- 
ducteurs — et dans ce cas particulier, aux peintres slaves — que nous connaissons de telles 
oeuvres dont les prototypes en langue grecque ont ćte perdus. 

Non moins significatif, dans ce sens, est le cas d’un autre monument littćraire et artistique 
du XIV® siecle bulgare: c’est l’Evangiliaire dit de Londre(Cod. Add. 39627, au British Museum), 
copić et enluminć en 1355/1356 a l’intention du roi Jean Alexandre et des membres de sa fa- 
mille 67 . Ce magnifique manuscrit en parchemin, de 286 feuilles, comprenant le texte des quatre 
Evangiles, est enrichi раг 352 miniatures polychromes. Aux feuilles 274—275, on lit une note 
marginale 68 , qui nous apporte des renseignements fort importants sur le manuscrit et son histoire. 
La note marginale, ćcrite par le moine Symćon — probablement le meme scribe qui a copie 
le manuscrit de 1344/45 avec la traduction mćdiobulgare de la Chronique de Manassćs, au- 
jourd’hui a la Vaticane 69 , nous renseigne sur quelques dćtails qui mćritent attention. D’apres 
le scribe, le manuscrit fut sur l’ordre du roi Jean Alexandre traduit du grec en slave — faut-il 
entendre par la le texte des Evangiles? — („iz ellinskych sloves’ v naša slovenskae slogna“), 
relić richement et enlumine ’intćrieurement’ (,,v’netruedou“) avec des miniatures, d’une fa^on 
artistique, раг des peintres (,,živopiscy“). Sans aucun doute, il est question non d’une traduction 
vćritable, dans le sens strict du terme: les Evangiles ćtaient traduits en slave depuis quelques 
siecles, il n’ćtait nullement nćcessaire d’en faire une nouvelle traduction. La declaration du 
scribe Symćon doit etre interprćtće seulement dans un sens: il s’agit non du texte des Evangiles, 
mais des miniatures, copićes d’apres un manuscrit byzantin. Le moine scribe nous dit, en 
rćalitć, que ce fut le roi lui-meme qui aurait dćcouvert le manuscrit ’dans un endroit obscur 
et oublić, nćgligć par les rois anciens’ („iakože svetilniku položenou v temne meste i zab’venou 
i v’neradenie položenou drevnimi cari“). A en croire l’assertion du scribe Symćon, le manuscrit 
grec, enluminć de miniatures, se trouvait donc depuis bien longtemps en quelque endroit — 
fort probablement dans les trćsors du palais — et ce fut seulement le roi Jean Alexandre qui 
le redćcouvrit et obligea le scribe Symćon et des peintres, dont les noms ne sont pas mentionnćs 
de manićre explicite, a copier le texte en langue slave, c’est-a-dire bulgare, d’aprćs des ma- 
nuscrits existants, mais surtout l’enluminure. Le prototype byzantin, selon les recherches 

• 4 Dujčev, Les miniaiures, p. 17 sv. •* •* Pour lcs dćtails v. I. Dujčev, Les rapports litte- 

•* Les autres copie slaves ne portent aucun enlu- rmres etiire Вугапсе et les Slaves pendant le Haut 

minure. Sur ces copies v. provisoirement I. Dujčev, Моуеп age. Les cultures slaves et les Balkans I, 

Slavia Orthodoxa. Collccted Studies in the History Sofia 1978, pp 229—238. 

oj the Slavic Middle Ages. London 1970, nr. VII: .т Edition: B. Filov, Mimatjurite na Londcnskoto 

„Odna citata iz Manassievoy Khroniki v sredne- evangelie na Ivan Aleksandra. Sofia 1934. 
bolgarskom perevode“. En collaboration avec M. 

A. Salmina (Leningrad), je prepare une edition “ ^ note таг ^ па1е: Dmčev > ’tarata bulgarska 
critique, basee sur toutes les copies disponibles, kmimna, II, pp. 150 152. 

de la traduction mćdio-bulgare. •• Une etude comparative exhaustive est a faire. 
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effectuees раг certains historiens d’art 70 , correspondrait au cćlčbre manuscrit de la Bibliothč- 
que Nationale & Paris, Cod. Paris. gr. 71, du XI e siecle 71 . Un manuscrit similaire se trouvait 
d°nc dans les mains de ces peintres bulgares de Tumovo qui re<^irent du roi Jean Alexandre 
l’ordre d’enluminer l’Evangeliaire de 1355/56. 


C’est deja a la seconde moitie du XIV e siecle que nous reporte un autre manuscrit bulgare 
enlumine, le Psautier dit de Tomić 72 , qui est seulement de peu d’annees postćrieur k l’Evange- 
liaire de Londre. L’analyse de l’enluminure de ce manuscrit nous donne la possibilitć de con- 
stater une forme particuliere de collaboration entre Byzantins et Slaves: un peintre byzantin, 
reste апопуте, dirigait, selon toute probabilite, l’atelier des peintres bulgares de Turnovo 
et leur donnait des instructions, pour leur travail 73 . II faut supposer qu’une telle collaboration 


existait non seulement pendant la seconde moitie du XIV® siecle, mais ćgalement auparavant, 
et non pas uniquement en ce qui conceme l’enluminure des manuscrits, mais aussi pour la 
peinture murale. Nous ne disposons cependant pas de donnćes concretes pour ćtablir avec 
precision les cas et lcs modalites de cette collaboration byzantino-slave, dans le domaine de la 
litterature et de l’art pendant le XIV e siecle en genćral. 


Un obstacle considerable surgit quand on cherche a etablir des cas concrets d’influence de la 
litterature et de 1 art byzantins sur la litterature et l’art des Slaves meridionaux: c’est le manque, 
le plus souvent, de donnees exaaes pour fixer 1а chronologie, soit d’une oeuvre, soit meme de 
1 а biographie des ecrivains. II ne nous reste, dans certains cas, que la date des manuscrits pour 
preciser, d’une maniere plutot approximative, la chronologie des oeuvres. Ces diflicultes sont 
caracteristiques, avant tout en ce qui conceme la littćrature bulgare du Моуеп Age: la riche 
production littćraire des Bulgares de cette pćriode historique n’est pas susceptible d’un classe- 
ment chronologique ехаа, ce qui nous empeche de suivre bien son ćvolution. Infiniment diffi- 
cile est aussi toute tentative de briser l’anonymat, c’est-ži-dire d’indiquer pour chaque oeuvre 
son auteur et sa date. Cela conceme autant les ćcrits originaux que les traductions. Beaucoup 
plus heureux est le spćcialiste de l’ancienne litterature serbe: nous connaissons, en particulier 
en ce que touche la \IV e siecle, les noms et meme en grande partie, la biographie de plusieurs 
ecrivains et de simple scribes de mćrite. Toujours en rapport avec le grand probleme des re- 
lations entre la litterature byzantine et la littćrature serbe et, dans cette perspeaive des in- 
fluences litteraires byzantines en Serbie au debut du XIV® sićcle, il me semble suffisant de 
mentionner au moins les noms de quelques ćcrivains remarquables de la fin du XIII e et de la 
premiere moitie du XIV e siecle. Ainsi, par exemple: Thćodosije, moine et pretre au monastere 
de Hilandar 74 , l’ćveque Grćgoire de Ras qui travaillait, au debut meme du XIV e siecle, pour 
le тете monastćre athonite 75 ; l’admirable archeveque et homme de lettres, Danilo II (1323— 


70 S. Der Nersessian, Ttvo Slavomc Parallels of 
the Greek Tetraevangelia, Paris. 74. In: The Art 
Bulletin, IX, nr. 3 (1927) pp. 223—274. 

Ces conclusions ont ćtć acceptees ćgalement par 
B. Filov, Londonskolo evaugelie na Ivan Aleksandra 
i negovite miniatjuri. Iu: Spisanie na Bulgarskata 
akademija na naukite, XXXVIII (1929) pp. 1—32. 

73 Voir l’edition par M. V. ščepkina, Bolgarskaja 
miniatjura XIV veka. Issledovanie Psaltyri Tomića. 
Pod rcd. i so vstupitelnoj statjej Prof. I. S. Dujčeva. 
Moscou 1963. 

73 Voir Dujčev, Bolgarskie licevye rukopisi XIV 
veka. In: Ščepkina, p. 17 sv. — Idem, Collaborazione 
fra artisti bizantim e bulgari nel secolo XIV. In 
Bollettino del Centro di studi filologici e linguistid 


sidliani, 6 (1962) pp. 506—514, reeditć: idem, 
Afedioevo bizantino-slavo. I. Saggi di storia politica 
e culturale. Roma 1965, pp. 455—465, 563—564. 


Sur Thćdosije de Hilandar v.: Dujčev, Rapports 
litUraires p. 95 et n. 142, avec les indications biblio- 
graphiques. A ajouter encore: Teodosije Hilanda- 
rac, Život svetoga Save. Izd. Đ. Daničića. Priredio 
i predgovor napisao Đ. Trifunović. Beograd 1973, 
avec une note d’introduction (pp. 03—09) et bonncs 
indications bibliographiques. — Fr. Trogrančić, 
Letteratura medioevale degli Slavi meridionali. Dalle 
origim al XV secolo. Roma 1950, p. 208 sv. 


75 Sur Gregoire de Raška v.: Đ. Sp. Radojičić, 
Antologija stare srpske književnosti (XI—XVIII 
veka). Beograd 1960, pp. 62, 319. 
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—1337) 76 ; son ćleve Nikodim de Hilandar, un partisan sans compromis de l’Orthodoxie, 
c’est-a-dire de la foi chretienne selon les formules de Constantinople et ennemi acharnć de 
l’Occident catholique, lie etroitement lui aussi au grand centre de l’Orthodoxie qu’etait le 
Mont Athos 77 ; le moine de Jerusalem, restć апопуте 78 ; l’ćlćve et ensuite biographe de l’arche- 
vćque Danilo II, continuateur de sa principale oeuvre littćraire, mais restć lui aussi апопуте 79 ; 
enfin, h une ćpoque im peu plus tardive, vers le milieu du meme siecle, le mćtropolite de la ville 
de Serres, Jakov 80 , ainsi que quelques autres personnages contemporains du monde des lettres 81 . 
II serait nćcessaire d’analyser les dćtails de la biographie de ces ćcrivains serbes, pour saisir 
facilement les liens qui les attachaient a Byzance et, ainsi de pouvoir entrevoir l’influence de 
la civilisation et particulićrement de la littćrature de Вугапсе sur leur formation et leur activitć. 
La plupart d’eux, sinon tous, avaient vćcu pendant des pćriodes plus ou moins longues du 
Mont Athos, dans des milieux de langue et de culture byzantines, avaient bien appris le grec 
et avaient donc subi l’influence de la civilisation de Byzance. II est inutile de relever id, encore 
une fois, toute l’importance du role des monastćres de l’Athos, comme centres de contacts 
et de collaboration entre Slaves orthodoxes et Byzantins 82 . C’est prćcisement dans la pćninsule 
de l’Athos que prit naissance cette civilisation que Гоп peut dćfinir comme civilisation byzan- 
tino-slave et qui trouva son ćlan justement durant l*ćpoque qui historiquement fut une pćriode 
de grave crise et de dćcadence de l’Empire comme puissance politique et militaire. Un fait 
fondamental doit etre relevć a ce propos: la civilisation byzantino-slave n’est pas comme rć- 
sultat, et pas d’avantage chez les intellectuels d’origine bulgare de l’ćpoque, tel Euthyme de 
Turnovo, Thćodose de Tumovo et leurs contemporains et disciples, une ,,dćnationalisation“: 
lce hommes de lettres d’origine serbe ne perdirent pas, sous l’influence de la civilisation byzan- 
tine, leur physionomie nationale, mais, bien au contraire, у trouvćrent les plus fortes impul- 
sions pour leur activitć en faveur de la ргорге nationalitć. De la meme manićre dans plusieurs 
cas d’ćminents personnages du Моуеп Age slave 8 *, l’influence de la civilisation byzantine joua 
un role positif et non pas nćgatif dans la formation des esprits. II eut ćtć nćcessaire, bien entendu, 
d’analyser avec soin les oeuvres littćraires et toute l’activitć de ces personnages, le style et la 
langue, le contenu et la composition de leurs ćcrits — pour ćtablir en dćtails tous les reflets 
de la littćrature byzantine. 

Pour la littćrature bulgare du dćbut du XIV e sićcle, nous n’avons pas de mentions explicites 
de noms d’ćcrivains et des scribes, plus que d’indications exactes de caractćre chronologique. 


7 ‘ Sur Danilo II voir les indications bibliographi- 
quee chez Dujčev, op. dl., p. 95 et n. 143. A ajouter 
encore: Đ. Sp. Radojičić, Razvojni luk stare srpske 
književnosti. Tekstovi i komentari. Matica Srpska 
(1962) pp. 30 sv. — Đ. Trifunović, in: Arhiepi- 
skop Danilo i drugi, Životi kraljeva i arhiepiskopa 
srpskih. Ed. by Đ. Daničić. With an Introduction 
by Đ. Trifunović. London 1972, p. 3 sv.; p. 8 
note bibliographique. 

77 Sur Nikodim de Hilandar: Radojičić, Antologija, 
pp. 74—75, 320. Voir encore: idem, Tvord i dela 
stare srpske književnosti. Titograd 1963, p. 116. — 
St. Novaković, Istorija srpske književnosti. Beograd 
1871, p. 85. 

7в Radojičić, Antologija , pp. 79, 321. 

7# Indications sur lui: Radojičić, Antologija, pp. 81— 
—88, 321. Plusieurs textes ćditćs chez Trifunović, 
op. dt., pp. 5 sv., 7 sv., 162 sv., 215 sv., 273 sv., 
etc. — Radojičić, Tvord i dela, p. 121 sv. 

‘° Sur Jakov Serski v. les indications chez Dujčev* 
Rapports littćraires, p. 95 et n. 145. 


11 Cf. Dujčev, op. dt., p. 95 et n. 147. 

•* Voir pour les dćtails I. Dujčcv, Medioevo bizan- 
tino-slavo. I. Saggi di storia politica e culturale. 
Roma 1965, pp. 487—510, 565: ’Le Mont Athos et 
les Slaves au Моуеп age’; idem, Centry vizantisko- 
-slavjanskogo običemja i sotrudničestva. In: Trudy 
Otdela drevnerusskoj literatury, XIX (1963) pp. 
107—129, rććditć: idem, Slavia Orthodoxa. Collected 
Studies in the Historv of the Slavic Middle Ages, 
nr. V. 

“ II suffit de rappeler les noms de Constantin 
le Philosophe — Cyrille et de son frćre Mćthode, 
d’origine slave ou au moins slavo-byzantine (mćre 
slave, pćre byzantin, c’est-a-dire grec); le roi 
bulgare Symćon (893—927), qui re?u son education 
ć Вугапсе; pour l’histoire russe, le tzar Ivan Groznyj 
(1533—1584) (sur son ’instruction’ byzantine v. 
Dujčev, Slavia Orthodoxa , nr. XI: ’Vizantija i 
vizantijskaja literatura v poslanijach Ivana Groz- 
nog’), etc. 
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II est impossible, le plus souvent, de dire le nom du traducteur d’une oeuvre littćraire — ćcrit 
de contenu religieux, narration quelconque, et surtout ćcrits apocryphes qui abondent pour 
cette ćpoque. Sur la date de la traduction bulgare d’une chronique byzantine et sur le nom de 
son traduaeur, nous ne possedons pas d’informations 84 . Et pourtant c’est pendant la premiere 
moitie du XIV® siecle que furent traduits et adaptćs plusieurs ecrits byzantins de ce genre. En 
1337 fut composć un bref ćloge, en l’honneur du roi Jean Alexandre, connu sous le nom d’Eloge 
de Pesnivec; il se prćsente dans un manuscrit, avec le texte du Psautier ’commentć’ 85 : c’est 
une oeuvre rhćtorique, de pur style bvzantin, suivant les rćgles de la rhćtorique aulique de 
Constantinople. Son auteur, cependant, reste апопуте, mais il appartenait, certainement, 
* la cour du roi. A la meme epoque vivait, dans le monastere de Ryla, le protosebaste Chreljo 
— Dragovol —, devenu a la fin de sa vie le moine Chariton 8 ®, — un personnage d’origine serbe 
qui avait trouvć refuge en cet endroit du territoire bulgare. Le personnage de ce haut dignitaire 
represente peut-etre le symbole cette symbiose balkanique — entre Ia Serbie, la Bulgarie et 
Byzance — qui se сгеа ici exactement avant la grande conquete turque des rćgions des Balkanes. 
La vie du protosevaste et cesar ( kaiser ) s’ćtait passee en hćsitations entre Ie gouvemement de 
Constantinople, le roi-empereur (t z a r) Etienne Dušan et la Bulgarie. En faisant construire, 
en 1334/35, dans la cour du monastere de Ryla, la tour en pierre — conservće jusqu’ici et appel- 
lee toujours de son nom — il mentionna, dans une inscription sur briques, le nom du roi serbe: 
cette mention, et non pas celle du nom du roi bulgare, ćtait destinće к prćciser la date de la 
construction 87 . Le donnateur et k t i t o г Chreljo se sentait pourtant ćtroitement lić aussi 
avec les rćalitćs bulgares. Sur un des murs de la chapelle qu’il fit amćnager dans la tour, Chreljo 
ordona, a la mćme ćpoque, de reprćsenter trois scenes de la vie du fondateur du monastćre, 
le saint bulgare Jean de R^la 8 *. Les peintures murales, dćcouvertes demićrement seulement, 
constituent un tćmoignage сипеих des liens entre textes hagiographique et peinture murale: 
les peintres anonymes s’inspirerent, sans doute, de la Vie du saint anachorćte, composće par 
le gouvemeur byzantin de la rćgion de Sredetz (Sofia) pendant la seconde moitić du XI I e 
sićcle, Georges Skylitzes 89 et traduite encore en ce temps-lć, en bulgare 90 . Aprćs la mort de 
Chreljo — c’est-ži-dire le moine Chariton au mois de dćcembre 1342, sa veuve le fit ensevelir 
et sur sa sćpulture fit graver, sur une dalle de pierre, un threnos — inscription poćtique, com- 
posćee par un moine de Ryla, d’origine bulgare 91 , mais lui aussi restć апопуте. Plus durable 
cependant que la symbiose *politique’ fut la symbiose entre Byzantins, Bulgares et Serbes 
dans le cadre de la civilisation: elle produisit des rćalisations plus prćcieuses encore, dont la 
valeur resta inviolće par les sićcles, et surtout dans le domaine de l’art et des lettres. 


•* Voir en gćnćral Dujčev, Pregled na bulgarskata 
istoriografija, p. 42 sv. 

• 4 Description du manuscrit: B. Conev, Slavjan- 
skite rukopisi na Bulgarskata akademija na naukite, 
VI (1916) pp. 4—16. — Dujčev, Iz starata bHlgarska 
kmžmna, pp. XX, avec d’autres indications bi- 
bliographiques; 69—72, 358—361, avec le texte 
de Гепсогтоп, en original, traduction bulgare mo- 
deme et commentaire. 

•• Sur lui v. I. Dujčev, Rilskijat svetec i negovata 
obitel. Sofia 1947, p. 243 sv. 

* 7 Le texte de l’inscription: Dujčev, Iz starata 
bulgarska kmžnina, II, pp. LXXXVI—LXXXVII, 
280, 418—419. 


•• L. PraSkov, Chreljovata kula. Istorija, archi- 
tektura , živopis. Sofia 1973, p. 48 sv., fig. 43, 44, 45 

•• Pour les details v. Dujčev, Rilskijat svetec, pp. 
54—66. 

*• Edition du texte тоуеп -bulgare: Jord. Ivanov, 
Žitija na sv. Ivana Rilski, s uvodm beležki. In: 
Godišnik na Sof. Universitet, ist.-filol. fakultet 
XXXIII. 13. 1936, pp. 38—51; pp. 8—10, notes 
explicatives. 

• J Texte: Dujčev, Iz starata bulgarska kmžnina, 
pp. XXXIII, 283—284, 419. — Radojičić, Anto- 
logij<t> PP* 89, 321. a rććditć le texte en vers. Voir 
encore: Dr Kostić, Starost narodnog pesniStva riašeg. 
In: Jugoslovenski filolog, XII (1933) pp. 55—58. 



ARTICULATION OF CHURCH FACADES DURING THE 
FIRST HALF OF THE FOURTEENTH CENTURY 

A STUDY IN THE RELATIONSHIP OF BYZANTINE AND SERBIAN 
ARCHITECTURE* 

SLOBODAN ĆURČIĆ 


The occasion of the 650th anniversary of Gračanica once шоге focuses our attention on its 
architecture and the question of its relationship to contemporary Byzantine building practices. 
Gračanica has long been a subject of scholarly attention, and has largely been discussed as 
an extraordinary achievement within the broader context of Palaeologan architecture 1 (Fig. 1). 
Discrepancies between the articulation of its fa^ades and the internal disposition of spatial 
and structural components have been regarded as peculiarities of its architecture, sacrifices 
made to achieve the richness and harmony of the exterior form.® The explanation for these 
discrepancies lies, however, not in the unique preconceived exterior form which necessitated 
the complex structural disposition of the interior 8 , but in the underlying lax attitude of Palaeo- 
logan builders, who frequently disregarded classical rules pertaining to harmony between 
structure and form. 


* I wish to exprcss шу gratitude to the organizers 
of the Symposium, my colleagues at the Department 
of Art Histon’, Faculty of Philosophy in Beograd, 
for providing me vvith the opportunity to present 
this рарег. I am especially indebted to Dr. Gordana 
Babić for her encouragement and interest in dis- 
cussing the subject matter of this рарег on several 
occasions. I am grateful to the University of Illinois, 
College of Fine and Applied Arts, and the Depart- 
ment of Architecture of the University of Illinois, 
Urbana, for providing me with financial aid toward 
covering my travel expenses, and to the Department 
of Architecture for funding the cost of the photo- 
graphs. All the photographs аге the author’s, unless 
othenvise specificd. All the drawings have been 
redravvn schematically by the author from the sources 
indicated. The text of this article was wrirten and 
submitted for publication in June 1974. 

1 Although the literature on Gračanica is substan- 
tial, it is one of the rare major medieval monuments 
in Serbia which still does not have a monograph. 
A convenient scholarly summary, and a thorough 
up-to-date bibliographical listing may be found in 
Dragan Nagorni, Gračamca, Reallexikon zur Ву- 
zantinischen Kunst (Stuttgart), 893—911. 

* Among the first to point out the discord between 
the exterior and interior articulation of Gračanica 


was Gabriel Aiillet, L'Aticien art Serbe. Les eglises 
(Paris, 1919), 102—106, who proposed that the 
exterior form was the factor of overriding impor- 
tance in the design of the church, to the extent 
that the complex layout of the intericr was actually 
dictated by the desired external formal effects. 
Millet’s idea was widely accepted and reiterated 
on several subsequent occasions. Millet’s hypothesis 
cannot be maintained since it ignores the fact that 
the plan of Gračanica (i.e. „the complex layout 
of the interior“), no less than its exterior, represents 
an aspect of the evolution of the Palaeologan five- 
-domed church type. The two aspects, however, 
did not follow the same path of development. 
This problem is too complex to be dealt with here, 
but it will be a subject of a future study. 

* Vojislav Korać, Gračamca — prostor i oblici , 
Zbomik Svetozara Radojčića, ed. Vojislav Đurić 
(Beograd, 1969), 148 f., basically reiterates Millet’s 
contention (cf. note 2, supra ) that the form of the 
building as a preconceived idea effected its planning. 
Korać departs from Millet, however, in minimizing 
the discrepancies between the exterior and the in- 
terior artictilation, and in insisting on the existen- 
ce of a definite relationship between the spatial 
organization and the exterior building forms 
(150—151). 
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The purpose of this paper is to examine the Palaeologan building practices with regard to 
the articulation of church fa^ades and their relationship to the interior arrangement of spatial 
and structural components, and further, to investigate the degree of dependence of Serbian 
church architecture on the Byzantine development during the first half of the fourteenth 
century. 

We may well return to Gračanica as thc starting point of our investigation. Disregarding its 
later ехопапћех 4 , three of Gračanica’s fa^ades — the westem, the northem, and the southem 
— are subdivided into systems of three bays separated from each other by shallow pilaster strips, 
and topped by three archivolts (Figs. 1 and 3). The lateral archivolts аге lower than the central 
one which accentuates the axial bay in each elevation. The tripartite organization of the fa^ades 
was obviously diaated by the presence of three domes in each of the elevations. No other 
criterion would seem to justify this design choice. A seaion through the south ambulatory 
and the lateral chapel (Fig. 2) reveals spatial articulation and a structural system which have 
little relationship with the tripartite organization of the corresponding fa^ade (Fig. 3). Even 
the central archivolt, which roughly relates to the transverse barrel vault behind it, is much 
larger than the barrel vault itself, and was clearly created with a concem for the proportions 
of the fa<?ade as a whole, rather than with regard for the intemal spatial organization. Further 
examination of Gračanica’s structural system reveals that its соге consists of a typical cross- 
-in-square unit.* If we ргојеа the spatial outlines of the cross-in-square unit to the fa^ade we 
can graphically demonstrate the discord between the internal-spatial, and the external-formal 
articulation of the building (Fig. 3 — the shaded portion on the fa^ade diagramatically outlines 
the projection of the cross-in-square spatial unit). 

Our analysis of GraČanica brings to focus certain general building attitudes of the Palaeologan 
era. In studying characteristics of Palaeologan architecture two distina trends related to the 
problem of spatial definition versus, fagade articulation stand out: 1. Palaeologan architecture 
exhibits a distinctly decorative attitude toward the articulation of exterior walls, and 2. structural 
articulation of interior walls by means of responds gives way to continuous flat surfaces. The 
first has long been recognized as one of the hallmarks of Palaeologan architecture.* The second 
was keenly observed by Radojčić in relation to Gračanica, as an architectural response to the 
new type of a decorative program featuring a substantial increase in the number of decorative 
scenes. 7 Both phenomena are equally charaaeristic of Gračanica as they are of the age in which 
mannerisms easily outnumber classical principles. 

GraČanica’s fa^ades represent a new creation, although their basic components are rooted in 
the older Byzantine building tradition. The tripartite organization of bays was obviously borro- 
wed from the Middle Byzantine cross-in-square church type where it closely refleaed the in- 
temal structural system and the basic disposition of spaces. At Gračanica, however, the three 
bays on the fagades correspond to the basically five-bay organization of the interior (Figs. 2 


4 The problem of Gračanica’s exonarthex is a com- 
plicated one. In its present form it represents a 
conglomerate of several rebuildings and a major resto- 
ration carried out in the sixtics of this century. 
For up-to-date information about the exonarthex 
8će the articles in this volume by Branislav Vulović 
and Pavle Mijović. 

4 „Cross-in-square“ ог „quincunx“ unit, as defined 
by Richard Krautheimer, Early Christian and Ву- 
zantine Architecture (Baltimore, 1965), 362. 


4 Krautheimer, op. cit., 293—294, offers a somewhat 
unsympathetic view of Palaeologan architecture. 
Krautheimer’s views have been challenged by 
Horst Hallensleben, rcv. of Early Christian and 
Byzantine Architecture , by Richard Krautheimer, 
Byzantinische Zeitschrift, 66, No. 1 (March 1973), 
128 ff., but the agreement on decorative emphasis 
in Palaeologan architecture persists. 

7 Svetozar Radojčić, Gračamca i DeČam, Umetnički 
pregled, 4—5 (1940), 130—133. 
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anđ 3). The question arises, why should such a major design discrepancy have occurred in an 
othenvise carefully planned structure. The answer is far from being simple, but it must be 
sought in the general development of the Palaeologan five-domed church type. Despite the 
long tradition of five-domed churches which extends back to the very beginnings of the Middle 
Byzantine period, genuine Palaeologan five-domed churches represent the result of an archi- 
tectural synthesis, quite independent from the preceding Comnenian developments. 8 In this 
context emerges one of the most striking characteristics of the Palaeologan approach to archi- 
tectural design — compilation of various, often heterogeneous components to achieve the total 
composition. Seen in this manner, Gračanica can be more readily understood. Its plan is a 
result of a careful combination of standard components: cross-in-square naos, sanctuary, 
narthex, ambulatories, and two lateral chapels which flank the sanctuary. e Its fa^ades, on the 
other hand, suggest a simpler internal spatial organization, one which could be associated with 
the earlier, Comnenian five-domed churches. 10 

Ву 1300, the classical principles of Middle Byzantine church fapade articulation had been 
all but forgotten. This was equally true of Constantinople, the most persistent bulwark of the 
classical tradition, as it was of the provinces. The major systems of fa^ade articulation employed 
by the Palaeologan builders may be organized into the following categories: 1. the simplc arcade, 
2. the multitiered arcade, ог ,,the aqueduct system“, and 3. ,,the triumphal arch system“ (Fig. 
4). Ultimately, all three systems stem from the Roman building tradition; their reinterpre- 
tation at the hands of the Palaeologan builders, however, gave them a distinctly decorative, 
non-structural charaaer. 

The sirnple arcade (Fig. 4 — A) usually consists of shallow pilaster strips, with ог without cham- 
fered caps, serving as imposts for round arches. Such arcades аге commonly found on low, 
elongated structures, such as ambulatories, ог single-aisled churches. The ambulatory of Bo- 
gorodica Ljevi5ka in Prizren (Fig. 6) is a good example of the former; the church of Sv. Todor 
at Nessebar 11 of the latter. In both cases the tectonic value of the arcade is minimal, its intro- 
duction merely responding to the visual problem of fa^ade articulation. Even in the гаге cases 
where a definite relationship between the fa(?ade system and the interior structural disposition 

• The problem of the evolution of the Middle have to rely on the provincial examples which 

Byzantine five-domed church type, and its регре- display remarkable general consistency in the basic 

tuation during the Comnenian and Palaeologan design prinriples. The finest examples have been 

periods will be dealt with in a separate study. Some preserved in Russia, in the cathedrals of čcmigov 

preliminary remarks may be found in Slobodan finished ca. 1036), Novgorod (rebuilt 1045—52), 

Ćurčić, rev. of Les Chapelles агтехез des iglises and Vladimir (partly rebuilt and enlargcd 1185— 

byzant\nes . Fonction liturgique et programmes icono- —89); see Arfntektura vostočnoi Evropi sredme veka, 

graphiques , by Gordana Babić, Art Bulletin, 55, ed. Ju. S. Jaralov, et al., Vseobščaja istorija arhitek- 

No. 3 (Sept. 1973), 450—451. шл, Vol. 3 (Leningrad — Moskva, 1966), 535, 537 

• The same components may be found in some (Ćemigov), 546 549(Novgorod),and625 626 (Vla- 

earlier Palaeologan five-domed churches, most no- dimir) ‘ In aU three 02808 the fa?ade8 articulated 

tably in the church of the Holy Apostles in Thessa- b > P llasters which с1о8е1 У reflect the structural 

loniki (cf. Krautheimer, op. cit ., 301, fig. 108; layout of the interion ^ othtx five - 

note the omission of the wall which separates the - domed church featurin 8 similar fa ?» de 

southeastern domed chapel from the south ambu- 181,011 has recently **** excavated at Sardis (George 

latory; unfortunately, an accurate plan of the Holy А ' H anfmann > The S\xth Campaign at Sardis, 

Apostles is lacking). Gračanica differs from its Bulletin of the Amcriam Schook of 0riental Rcse ' 
predecessors not in content, but in the degree No * 174 ( A P ril ,964) > 14 “ 20 > fi «»* 8 9i 

to which the various components were integrated 1 am t0 Prof ' Hanfinan for providing me 

jnto a unified plan scheme. with thl8 reference.). 

10 Since the information about Comnenian five- 11 A. Rachćnov, Eglises de Misemvria (Sofia, 1932)» 
-domed churches in Constantinople is lacking, we 99—101; plates XLIII—XLV. 


3 * 



20 


exists, as in the north ambulatory of the Fethiye Djami in Istanbul 12 , ог in the north ambula- 
tory of the Holy Apostles in Thessaloniki 13 , the character of the arcade is no more convincing 
in tectonic terms. 


An unusually drastic departure from classical principles may be witnessed in the disposition 
of the south fa^ade of the parekklesion within the complex of the Kariye Djami (probably 
1315—21) in Istanbul 14 (Fig. 5). The lower part of this fa^ade is subdivided into a series of 
uniform rectangular panels by means of pilasters and engaged semicylindrical colonnettes, 
which арреаг as though they had been intended to support a matching series of arches. That, 
however, is not the case. A continuous string course seperates the lower zone from the upper, 
which, surprisingly, containes a number of substantially different arches. The most unusual 
feature of this arrangement are the two three-light windows in the upper zone, located directly 
above the terminal points of the pilasters in the lower zone (Fig. 7). Such a conflict between 
structure and fenestration would be unthinkable in апу kind of a classical system of fa^ade 
articulation. Its occurrence in Constantinople, on one of the principal monuments of the four- 
teenth сепшгу, is indicative of the changing standards in the Capital itself. The long enduring 
tradition of fundamental classical principles in architecture had obviously come to an end more 
than a сепшгу before the final collapse of the Empire. 


Fa^ades with multi-iiered arcades (Fig. 4 — B) are no less revcaling in terms of the slackening 
rigor of classical planning in Palaeologan architecmre. Multi-tiered arcades appear visually 
related to the classical aqueduct systems, but as a rule lack their structural logic. The distin- 
ctive characteristic of these fa^ades is the lack of vertical relationship among tiers; each tier 
is treated as a totally independent system. One of the best early fourteenth сепшгу examples 
is the fa^ade of the exonarthex of St. Sophia in Ohrid, built in 1313/14 16 (Fig. 9). Неге, two 
superimposed open arcades аге separated horizontally by a third, blind arcade consisting 
of a series of shallow niches filled with a variety of decorative brick patterns (Fig. 8). It is obvious 
that no attempt was made to correlate these arcades vertically — each tier represents an in- 
dependent system. Ву contrast, the west fagade of the Panagia Chalkeon, in Thessaloniki, 
dated 1028 by an inscription 16 , illustrates what may be defined as the classical Middle Byzantine 
system of multi-tiered arcades (Fig. 11). Неге, the basic organization of the narthex fa^ade 
into three bays, is closely echoed by the articulation of the gallery fa<;ade, directly above the 
narthex. The two superimposed arcades, though different in charaaer, аге structurally and 


11 Horst Hallensleben, Untersuchungcn zur Bau- 
geschichte der ehemaligen Pammakaristoskirche, der 
heutigen Fethiye camii in Istanbul , Istanbuler Mittei- 
lungen, 13—14 (1963—64), pl. 59. Compared with 
the plan of the church (p. 130, fig. 1), it becomes 
clear that in this case the exterior arches correspond 
to a system of interior saucer-domed bays. Due to 
the irregularity of the structural bays, however, 
the exterior arcade lacks visual order commonly 
found in Middle Byzantine architecturc. 

u The fa?ade of the north ambulatory of the Holy 
Apostles in Thessaloniki is very similar in general 
appearance to the fa^ade of the north ambulatoiy 
of the Fethiye Djami in Istanbul — it also features 
arches of uneven spans as a result of the variable 
sizes of bays within the ambulatory (cf. the plan; 
Krautheimer, op. cit ., fig. 108). 

14 Paul Underwood, The Kariye Djami (New York, 
1966), I, 15. 


15 Đ. Bošković and K. Tomovski, L'architecturc 
medievale d'Ohrid, Rccueil dc travaux (Ohrid, Musće 
national, 1961), 81. The articulation of the ехо- 
narthex fagade of St. Sophia is rather unusual 
in the context of contemporary ecclesiastical archi- 
tecture. Strong resemblances \\ith palace archi- 
tecture, particularly with the Tekfursarayi in Istan- 
bul, as well as with Italian secular architecture 
have been noted; Cyril Mango, Constantinopolitana, 
Jahrbuch des Deutschen Archaologischen Instituts, 
80 (1965), 334, and note 90. Although the Tek- 
fursarayi represents a secular structure, it should 
be pointed out that its superimposed arcades displav 
the familiar Palaeologan disregard for vertical in- 
tegration of individual tiers. This is particularly 
true of the two top arcades. 

14 Krautheimer, op. cit. y 270. 
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visuaily integrated. The half-columns of the upper arcade are clearly continuous with the massive 

pilasters of the lower arcade. A similar effect may be seen on the south fafade of the church 

of the V.rgm at Drenovo in Macedonia » The church is of an uncertain date, but the general 
tectomc quality of its south fa<;ade is unmistakably Middle Byzantine. 18 

Thrce fourteenth century churches at Nessebar — Sv. Paraskeva, Pantokrator, and Sv. Mihail 

l Gavril display a strictly decorative application of multi-tiered arcades. 1 * This local practice 

presumably reflects the direct influence of Constantinople, where the fa^ade of the exonarthex 

of Kilise Djami, dated c. 1320, displays the same disregard of classical principles in the inde- 
pendent treatment of individual tiers of arcades. 20 


L L’;T ? arch ‘ SyStem of fafade articulation CFig. 4 — C) is most closely related to the 
. hddle Byzantme tradition. It consists fundamentaffy of three arches visible in each elevation, 

refiecting the mtemal disposhion of the cross-in-square unit. Accordingly, the central arch 

is broader and taller than the lateral two. Of all systems of fafade articulation witnessed in 

Palaeologan architecture, the „triumphal arch“ maintains the highest degree of structural 

mtegntv and m that sense represents an archaizing trend. The church of Sv. Nikita at Cučer, 

t before I 307 , is a case in point. 21 The north fafade of the church features the „triumphal 

arch amculation, with deeply recessed panels within each bay emphasizing the tectonic qua- 
lities of the fa^ade (Fig. 10). 4 


То be sure, aspects of the Comnenian building tradition must have lingered longer in certain 
areas, before they were finally superseded by Palaeologan concepts. A P articularly instructive 

Тм 15 о ћиГСћ • ° f thC V ‘ rgm ’ kn ° Wn as A Phendico, within the Brontochion Monastery 
3 Mlstra - _ ® е § ип ) ust before 1308, the church appears to have been modified before its com- 
pletion m 1311—1312. The north fafade of the church displays a more elaborate version of the 


At the present an open wooden porch extends 
along the full lenth ofthe sougth flank of the building 
and conceals the lower arcade. For photographs 
showing the church before the addition of this 
porch see Vladimir Petković, Pregled crkvenih spo- 
tnenika kroz povesnicu srpskog naroda, Posebna iz- 
danja; Srpska akademija nauka, 157 (Beograd, 1950), 
figs. 89 and 91. The date of the church is highly 
controversial; Đurđe Bošković, Viglise de Sainte— 
—Sophie d SaIomque et son reflet dans deux monu- 
ments posterieurs en Macedoine et en Serbie, Archaeo- 
logia Iugoslavica, 1 (1954), 112—113. 

1в Certain features point to a possible fourteenth 
century date, in which case the character of the 
south fa^ade w r ould have to be viewed as an archaic 
aspect of the design. The same may be said of 
the north аппех fa^adc of the Kariye Djami complex 
in Istanbul. Dating from the reconstruction by 
Theodore Metochites (c. 1315—1321), it featurcs two 
superimposcd arcades, each consisting of four arches 
supported by broad pilaster strips. The two arcades 
are correlated vertically, producing a very orderly 
effect, in stark contrast with the haphazard appea- 
rance of the south fa^ade of the parakklesion within 
the same complex. The north аппех fa?ade must 
be viewed as an exception within the context of 
Palaeologan architecture of Constantinople. It re- 
represents a formal reverberation of he older. 


Middle Byzantine concepts, but without the same 
structural implications; it is completely indej>cndent 
from the structural system within. Photographs of 
this fa^ade may be foimd in Arhttektura vostoinoi 
Evropi, op. ctt., 149, fig. 108, and in Alexander 
van Millingen, Вугапппе Churchcs in Constanti - 
nople (London, 1912), pl. LXXXII, facing p. 292. 

" Rachćnov, op. cit., pls. V—X (Sv. Paraskeva) 
XXIV, XXV, XXVIII, and XXXI (Pantokrator) 
XXXV—XXXVII, and XLI (Sv. Mihail i Gavril) 

" For the summary of the relationship between 
Nessebar and Constantinople see Krautheimer, op. 
cit., 306. For the exonarthex of the Kilise Djami 
see ibid., 308. Within the same context should 
also be considered the north fafade of the Tek- 
fursarayi; note 15, supra. 

11 Petković, op. cit., 212. Since this church has 
not been explored archaeologically, we know not- 
hing about the character of the older building on 
whose foimdations the present structure is believed 
to have been erected. The possibility that the 
remains of the older building may have influenced 
the builder of King Milutin, however, remote, 
cannot be totally dismissed. 

11 Horst Hallensleben, Untersuchungen zur Genesis 
und Typologie des ,,Mistratypus“, Marburger Jahr- 
buch fur Kunstwissenschaft, 18 (1969), 105—118. 
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„triumphal arch“ — an extra bay on the east side corresponds to the prothesis space within 
die church. 23 According to Hallensleben, the clear logic of the fa?ade articulation reflects the 
original concept for a cross-in-square church, subsequently modified into a combination of 
a basilica on the ground level with a cross-in-square unit on the gallery level.* 4 The correspon- 
dence of the fa<;ade articulation with the interior disposition of spatial components and struc- 
tural elements, along with the use of responds along the interior walls, points to the survival 
of older building practices. However, a distinctly nonstructural, decorative attitude toward 
fa^ade design may be seen on the same building, along its southem flank. Here we find a two 
storied chapel, and two superimposed porches added to the original building somew r hat later 
in the fourteenth century. The fa^ade of the two superimposed porches shows a typical Palaeo- 
logan disregard for struaural and formal integrit^. 26 Thus, within the confines of a single 
church we witness the end of one building tradition, and the beginning of another. 

Classical principles pertaining to the articulation of church fa^ades were not entirely dispensed 
with in Constantinople during the first two decades of the fourteenth century either. Though 
clearly on the decline, their reverberations may still be detected on certain monuments. The 
south fa<?ade of the parekklesion within the Fethiye Djami complex built shortly after 1310 
illustrates the point (Fig. 12). 14 Using a combination between the ,,aqueduct“ and „triumphal 
arch“ systems, the composition of this fa^ade reveals a basic appreciation of structural logic 
in the consistent vertical aligement bctween tiers. Although showing a rcliancc on older prin- 
ciples, the fa^ade of the parekklesion is unmistakably Palaeologan. A comparison with the 
south fa<?ade of the Panagia Chalkeon in Thessaloniki (Fig. 13), helps underline the differences 
between Middle and Late Byzantine anitudes toward architectural form within basically the 
same compositional framework. The principal difference is in the nature of surface articulation. 
Although niches аге used in both examples, their character and role are vastly different. While 
the Middle Byzantine manner is tectonic, bold and simple, the Palaeologan manner is decorative, 
rich and complex. It is clear that in their desire to create surface pattems, Palaeologan buil- 
ders did not hesitate to use even such classical tectonic forms as niches to achieve their goal. 

From the foregoing analysis it emerges that the Late Byzantine builders were preoccupied 
with problems quite different from their Middle Byzantine predecessors. In creating new 
building forms, Palaeologan builders largely relied on the method of compilation of compo- 
nents. Their ргшшгу weakness was in their lack of ability to integrate various components 
into coherent totals. As a result, fa^ades of their churches never fail in delightful richness 
of surface articulation, but seldom adhere to classical principles of architectural design. 



Serbian church architecture during the first two decades of the fourteenth century is directly 
related to the mainstream of the Byzantine production. Gračanica, the last major monument 
to have been completed for King Milutin, as we have already seen, amply iflustrates the point. 
Ву the middle of the century, however, Serbian architecture displays clear signs of independence 

from the Palaeologan tradition. 


*» Ibid., pl. 1/2, and fig. 1. 

м Ibid., 109, and figs. 1—4. 

For an illustration of this fagade see Gabriel 
Millet, Mcmuments byzantins de Mistra (Paris, 1910), 
pl. 23/3. 


*• For up-to-date information pertaining to the 
parekklcsion see Hallensleben, Untersuchungen zur 
BaugescHchte , 131 and 140—144; also Cyril Mango 
and E. J. W. Hawkins, Report on Field Work in 
lstanbul and Сургш, 1962—1963, Dumbarton Oaks 
Papers, 18 (1964), 319—331. The date given is 
from Mango and Hawkins, op. cit., 330. 
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The church of Matejić monastery near Kumanovo, presumably begun by Emperor Stefan 
Dužan, and finished by his wife and son after his death in 1355, is an excellent illustration of 
this phenomenon. 27 The five-domed church obviously relies on the tradition of five-domed 
churches initiated in Serbia by Dušan’s grandfather King Milutin. Unlike апу of King Mi- 
lutin’s five-domed churches, Matejić displays a sense of order and integrity of spatial, structural 
and formal planning which appears to hark back to the Middle Byzantine prototypes. The 
central cross-in-square unit, as well as the comer domed bays, аге clearly expressed on the 
lateral fa<?ades of the church through a system of shallow pilaster strips and corresponding 
arches (Figs. 14 and 15). The appearance of pilaster strips at critical structural points, both 
on the exterior and interior wall surfaces, has no parallel in contemporary Byzantine archi- 
tecture. The knowledge that the building was constructed on the remains of an older building, 
presumably from the time of Isaac I Comnenus (1057—59), may give rise to some interesting 
speculations regarding the charaaer of its architeaure.* 8 While it is true that the articulation 
of the Matejić fa^ades diverges from contemporarv Byzantine practice, it was not an isolated 
case in Serbia. Indeed, several churches in the greater environs of Skopje, dating from the 
second half of the fourteenth сепшгу, suggest that by that time Serbian builders had not only 
grown independent of their Byzantine masters, but had developed building systems unknown 
to their Byzantine counterp>arts. 

The principal church of Markov Manastir, possibly begun as early as 1345, and not finished 
until after 1371, displays similar teaonic properties in the articulation of its fa^des as those 
witnessed at Matejić.” Although responds have been all but eliminated from the interior, the 
system of pilaster strips and corresponding arches on the lateral fa^ades conveys a precise 
picture of the spatial and structural articulation of the interior — a cross-in-square naos preceded 
by a narthex (Figs. 16 and 17). Obviously, there was no question in the builder’s mind about 
the purpose and the meaning of individual architectural components. Their relationship to 
each other and to the whole were worked out in a pristine fashion. 

It is very significant for our study to note that the same degree of struaural and formal ratio- 
nale may be witnessed on two small churches at Dević and Modrište, on the Treska river, 
and dated roughly in the second half of the forteenth септгу. 80 Both churches are single- 
-aisled with a dome over the central bay outlined by means of deep responds on the interior 
(Fig. 18 and 19). Extemally, the structural disposition of the interior is refleaed in blind arcades 
outlined by shallow pilaster strips and corresponding arches. 81 Clearly, by the second half of 
the fourteenth септгу classical concepts of fa^ade articulation were applied not only by the 
builders of Serbian royal workshops, but also, on a much broader scale by builders working 

for lesser patrons. Such wide acceptance of classical design principles distinguishes Serbian 
architeaure from current trends in Byzantium. 

Since, by the middle of the founeenth септгу, Byzantinc architectural models were obviously 
no longer strictly followed by the Serbian builders, we need to examine where such ideas тау 

* 7 Petković, op. cit ., 184. 

ie Ibid., 184, and note 2462. Vasilije Marković, 

Pravoslavno monaitvo i manastiri u srednjevekovnoj 
Srbiji (Sremski Karlovci, 1920), 18—19, quoting 
the same source (note 38) was actually led into 
beliving that the present structure dated from the 
eleventh centur>. Although such an idea must be 
dismissed, the exact degree of dependence on the 
earlier structure will remain unknown until the 
building is studied archaeologically. 


*• Lazar Mirković and Zarko Tatić, Markov Ma- 
nastir, Srpski spomenici, 3 (Beograd, 1925); for 
the date of the building see pp. 2—3. 

30 France Mesesnel, Topografske beleške o nekim 
crkvemm spomenicima u Poreču, Glasnik Skopskog 
naučnog društva, 13 (1934), 175—183. 

“ Ibid., figs. 8 and 12. 
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have originated and how they may have reached central Serbia. The changes in Serbian archi- 
tecture which we have discussed occur during the reign of Stefan Dušan (1331—1355), and parti- 
cularly after his proclamation of the Empire in 1346. Although it is tempting to relate these 
changes to the dramatic political events, it is more likely that the trend toward tighter structural 
logic came about slowly and more naturally. 


One of the earliest surviving churches which displays a close relationship between the intemal 
structural disposition and the articulation of fa^ades is the small church of Sv. Spas in Prizren. 
(Figs. 22 and 23). It was apparently built for a nobleman, Mladen Vladojević, and is first mentio- 
ned in Stefan Dušan’s charter to the monastery of the Archangels near Prizren, issued in 1348. 32 
Sv. Spas exhibits a fa^ade arcade consisting of shallow pilaster strips topped by chamfered 


caps, and supporting three arches of which the central one is slightly pointed. All of these 
features are remarkably similar to elements found on the fa^ades of Gračanica (Fig. 1), and 
even more so of Bogorodica Ljeviška (Fig. 6). On neither of these two major monuments, ho- 
wever, were such elements used in a logical, structural manner. Since the building techniques 
and many architectural details аге virtually identical on Sv. Spas and on Bogorodica Leviška, 
there seems little reason to doubt that these two churches were built by the samc workshop 
aaive in Prizren during the first decades of the fourteenth century** s The differences between 
the two regarding the relationship of structure and form, on the other hand, suggest the prescnce 
of another architectural source in the same area. and at the same Hmp. 


The clue is found in the excavated churches of Stefan Dušan’s monastery of the Archangels 
in the vicinity of Prizren. 34 The church of Sv. Arhanđeli, and the church of Sv. Nikola, both 
built between 1343 and 1352, have been generally recognized as combining Byzantine and 
Romanesque characteristics in a unique manner, and as a probable starting point of the so-called 
„Morava SchooP'. 36 In the context of our analysis, however, the two churches аге important 
for their rational utilization of pilaster strips and responds in establishing a relationship between 
exterior form and intemal structural and spatial articulation (Figs. 22 and 23). 38 Since the buil- 
ding technique and the character of architectural sculpture leave no doubt about the coastal 
origin of the builder, we may hypothesize that the teaonic aspects of this architecture also 
may have been imported from the West. Architecturall affiliations between Serbia’s heartland 
and its coastal region — the Pomorje — were firmly rooted in the tradition of the previous 
centuries. 87 Connections between the two regions were not terminated even after Serbia had 
experienced a phase of complete cultural reorientation toward Byzantium during the first 


” Petković, op. cit ., 264. The church was restored 
and freed of later additions in 1952; S. M. Nenadović 
and D. St. Pavlović, Pregled rada Zavoda za zaštitu 
i naučno proučavanje spomenika kulture N. R. Srbije 
(1950 — 1953), Zbomik zaStite spomenika kulture, 
4—5 (1955), 348, and figs. 2—4. 

33 In addition to the similarity of the dome of Sv. 
Spas with the main dome of Bogorodica Ljeviška, 
one should also point out the similarity of construc- 
tion of the main, pointed archivolts featuring an 
inner arch made of stone voussoirs, and an outer 
one of brick. Furthermore, there is a remarkable 
similarity bctween the pilaster strips on Sv. Spas 
and the exposed portions of pilaster strips supporting 
the main archivolts on Bogorodica Ljeviška. 

84 Slobodan Nenadović, Dušanova zadužbina manas- 
tir Svetih arhanđela kod Prizrena, Spomenik; Srpska 
akademija nauka i umetnosti, 116 (Beograd, 1967). 


“ For the importance of the two churches in 
the evolution of the „Morava School“ see Vojislav 
Korać, Les origines de Varchitecture de Vicole de 
la Morava, L’ecole de la Morava et son temps 
(Beograd, 1972), 157—68. 

*• This is true despite such obvious structural 
contradictions as is the placement of the two latcral 
niches in the church of Sv. Nikola. 

37 The critical ideas with regard to the cultural 
relationship between Serbia and the Pomorje were 
first presented by Vojislav Đurić, Srpska srednjo- 
vekovna umetnost i Zapad , Historijski pregled, 1 
(1959), 29—41. The fundamental work on the 
architecture of the Pomorje is Vojislav Korać, 
Graditeljska škola Pomorja , Posebna izdanja; Srpska 
akademija nauka i umetnosti, 384 (Beograd, 1965). 
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two decades of the fourteenth сетигу. 38 The flow of architectural ideas had basicaUy one di- 
rection from the coast inland — but it coincided with very active, two-directional соттег- 
cial routes, which facilitated all forms of cultural exchange. The existence of medieval trade 
routes in this area is well documented. 39 One road in particular is of interest in оиг context 
— starting at the mouths of Drim and Bojana rivers, via the town of Skadar (now Shkodra, 
in Albania) it led inland to Prizren, and from there as far as Sofija in Bulgaria. 40 The impor- 
tance of Prizren as the major trading outpost along this road can hardly be overemphasized. 
In the fourteenth century the town had a substantial community of non-natives, including 
citizens of Dubrovnik, Italians, and Greeks. 41 The existence of two Catholic churches recorded 
Prizren, indicates the degree of western influx. 42 From the foregoing, it is clear that around 
the miđdle of the century the heartland of Serbia was fully exposed to western influence coming 
from the Ротогје. In architectural terms, Prizren seems to have been the principal center 
where new ideas were first received, assimilated, and then transmitted further. Even the 
few surviving architectural monuments, such as the church of Sv. Spas and the remains of the 
two churches in the monastery of the Archangels, support such a notion. 

Сотетрогагу church architecture of the Pomorje provides additional clues to our problem. 
In the environs of Skadar survive two monuments of particular interest in our context: the 
church of Sv. Srđ i Vakh, part of the onetime Benedictine abbey, ten kilometers from Skadar 
downstream on the Bojana river, and the church of Sv. Marija at Danj, east of Skadar, also 
on Ље Bojana river. 43 Stylistically, both monuments represent a transition from Romanesque 
to Gothic; structurally, they display a planning rationale which is of interest in our investiga- 
tion. The church of Sv. Srđ i Vakh exhibits an exterior and interior articulation of lateral walls 
^У me ans of pilasters and responds strictly echoing the disposition of the main piers (Fig. 25).“ 
Essentially the same planning logic is to be witnessed in the single-aisled church of Sv. Marija, 
which likewise features a closely related system of interior and exterior blind arcades (Fig! 
21). 4б Visual similarity between various architectural components of these monuments, and 


38 On the cultural reorientation of Serbia under 
King Milutin and the conflict with the older tra- 
dition eee Vojislav Đurić, L'art des Paleologues 
et l'Etat serbe. R6le de la Cour et de l'Eglise serbes 
dans la premiire moitie du XIV* siicle , Art et Socićtć 
a Byzance sous les Palćologues, Đibliothćque de 
l’institut hellenique d’ćtudes byzantines et post- 
-byzantines de Venise, 4 (Venise, 1971), 179—191. 
The most obvious instance of architectural influence 
of the Pomorje during the reign of King Milutin 
is to be seen in his mausoleum church — Banjska; 
for a brief description of Banjska, and the listing 
of older literature see Korać, Graditeljska Skola , 
102—6. Other documented instances of craftsmen 
coming to Serbia from the coast during this period 
are reported by Vojislav Đurić, Dubrovački gradi- 
teljt u Srbiji srednjeg veka, Zbornik za likovne 
umetnosti, 3 (Novi Sad, 1967), 93—102. 

*® Konstantin J. Jireček, Trgovački putevi i rudmci 
Srbije i Bosne u srednjem vijeku , Zbomik Konstantina 
Jirečeka, ed. Mihailo Dinić, 1, Posebna izdanja; 
Srpska akademija nauka, 326 (Beograd, 1959), 207— 
—303. 

40 Ibid., 275—282. 

41 V. Radovanović, Prizren, Narodna endklopedija 
srpsko-hrvatsko-slovenačka, ed. St. Stanojević, 3 
(Zagreb, 1928), 570. 


41 The churches of Sv. Petar and Sv. Marija, both 
first mentioned in 1345; Korać, Graditeljska škola , 
119. 

48 The most comprehensive discussion of the two 
monuments with the older literature тау be found 
in Korać, Graditeljska škola, 17—33 (Sv. Srđ i 
Vakh), and 70—73 (Sv. Marija). 

44 Unfortunately, good photographs of Sv. Srđ i 
Vakh аге lacking. Since the building has all but 
disappeared in the course of this century through 
the erosion caused by the river Bojana, one has 
to rely on the few photographs and sketches made 
by visitore earlier in the century. See parti- 
cularly S. N. Smimov, Monastir Sw. Sergija i 
Vakha na reke Bojane, bliz goroda Skadra v Albanii, 
Sbomik Russkago arheologičeskago obščestva v Ko- 
rolevstve S. H. S. 1 (Belgrad, 1927), p. 121 (fig. 
2), p. 124 (fig. 4). 

44 The relationship between the extemal arcades 
and the internal structure is graphically best explai- 
ned by the isometric drawing of the church; Marijan 
Mušič, Gradivo za proučavanje srbske srednjeveške 
arhitekture v okolici Skadra, Zbomik zaštite spo- 
menika kulture, 2 (1951), 178, fig. 2. 



26 


the churches in Serbia, is further supported by historical ties. Two carved inscriptions on the 
church of Sv. Srđ i Vakh reveal the patronage of the Serbian Queen Jelena and her son King 
Milutin, while the church of Sv. Marija at Danj is mentioned in Stefan Dušan’s charter to 
the monastery of the Archangels near Prizren. 46 

The generai notion of the costal input in the development of Serbian medieval architecture 
continues to gain substance by the discovery of specific points of contact, either through written 
sources, ог through the works of architecture themselves. 47 Although the origins of architectural 
elements, such as the pointed arches on several Serbian churches from the first half of the 
fourteenth сепшгу, may still be considered uncertain, other features may be added to the growing 
list of documented direct contacts. A simply moulded string course which tops the tall dado 
of the church of Sv. Nikola within the monastery of the Archangels, represents one such archi- 
tecmral feature (Fig. 26). 4 * It consists of a flat slab-like top and a torus-shaped underside, 
utilizing pure geometric forms without апу surface carving. The same, or very similar type 
of a profile appears in several churches in the Pomorje. It may be seen on the west fa^ade of 
Sv. Srđ i Vakh, in the church of Sv. Магко in Tivat, and in the churches of Sv. Katarina and 
Sv. Veneranda (?) at Stari Ваг. 4 * In Serbia, the same profile reappears at Dečani 60 , and, more 
significantly, at Markov Manastir (Fig. 27). At Markov Manastir, the profile is used in the same 
context as at the church of Sv. Nikola in the monastery of the Archangels — as a string course 
topping the tall dado zone (Fig. 16). The church of Markov Manastir, as we have already pointed 
out, represents a product of a workshop operating in the environs of Skopje. The appearance 
of a tall dado on the exterior topped by the characteristic moulded string course, along with 
the rational organization of the fa^ades, points to the possible connections with Prizren, and 
thus indirectly with the Pomorje. Looking in the other direction, one finds that moulded string 
courses of the same type became standard devices in the articulation of church fa^ades of the 
socalled „Morava School M . Very characteristically, they were used for topping the dado zones 
of its two earliest examples, Ravanica and Lazarica (Figs. 28 and 29). 51 The reliance of this 


*• Korać, Graditeljska škola, 27—30 (Sv. Srđ i 
Vakh), 70 (Sv. Marija). 

47 For the importance of the archival material in 
Dubrovnik see: Đurić, DubrovaZki graditelji, 87— 
—103. Excluding the major churches in Serbia 
built by the builders from the coast (Studenica, 
Banjska, Dečani, to mention but the most conspi- 
cuous ones), one also finds certain architectural 
elements (particularly architectural sculpture) which 
have their origins in the west, but appear in the 
context of otherwise Byzantine architecture; see 
for example Konstantin Petrov, Dva primera uticaja 
primorske arhitekture na srednjovekovne makedonske 
spomenike , Anali Historijskog instituta u Dubrovniku, 
6—7 (1959), 143—146. Although limited in scope, 
the examples cited by Petrov аге illuminating. It 
should be pointed out that Petrov confuses the 
historical framework by referring to the fourteenth 
century Serbian state as the „габка država“ (p. 144). 
•• Our photograph (Fig. 20) shows this strinS course 
after partial restoration. The placement, and the 
profiling of the moulded string course, however, 
were based on the surviving evidence. 

•• For Sv. Srđ i Vakh see Mušič, op. cit ., 184—85, 
figs. 7 and 8; for Sv. Магко at Tivat see Korać, 
Graditeljska škola, fig. XXX—16 (facing p. 208). 
for Sv. Katarina and Sv. Veneranda (?) at Stari 


Ваг see Đurđe Bolković, Stari Bar (Beograd, 1962), 
pls. XXX and XXXIVa and b. It should also be 
mentioned hcre that bold, undecorated string courses 
of the same profile appear in several Byzantine 
churches dating from the sixth to the ninth centu- 
ries: e.g. Hag. Eirene in Constantinople, H. Titos 
at Gortys on Crete, the church at Sbeita, all sixth 
centurv; Hagia Sophia at Thessaloniki, from the 
early eighth, and the church at Dereagzi, from the 
ninth (?) century. For illustrations see Krautheimer, 
op. cit., pls. 90 (Hag. Eirene), 103 (Sbeita), 116 
(Hagia Sophia, Thessaloniki), 112 A and B (Dereag- 
zi). Judging by the surviving monuments, this type 
of a string course disappears during the Middle 
Byzantine period. Its sudden appearance in Serbia 
around the middlc of the forteenth century could 
hardly represent re-emergence of a motif lost to 
Byzantine architecture for centuries. 

•• At Dcčani this profile is used extensively for 
brackets, string courses and abacuses; see Vlad. 
R. Petković and Đurđe Bošković, Manastir Dečani, 
1 (Beograd, 1941), figs. 10, 56, 57, 58, and 87. 

и For Ravanica see Branislav Vulović, Ravamca. 
Njeno mesto i njena uloga u sakralnoj arhitekturi 
Pomoravlja, Saopštenja; Republički zavod za zaštitu 
spomenika kulture, 7 (Beograd, 1966), pls. XIII, 
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last group of Serbian churches on the older tradition has been established. 52 Our observation 
on the placement and the profiling of the string courses of Ravanica and Lazarica simply under- 
lines the continuity of certain westem features. 

The origins of a distinctly national architectural style in Serbia lay not amidst the troubled 
events of the last decades of the fourteenth century. They occurred, instead, at the height 
of the economic prosperity and political might under Stefan Dušan. Serbian church architecture 
of the mid-fourteenth сепшгу displayed structural, spatial, and formal integrity, totally foreign 
to the сотетрогагу Byzantine practice. The growing independence from the Palaeologan 
tradition, to which it fully belonged during the first two decades of the септгу, was basically 
due to the continued lively contacts with the coast. Through such important centers as Prizren, 
westem architeaural concepts were being transplanted into the Byzantine architectural sphere. 
Ву the mid-century, simultaneously exposed to the influence from both sides, Serbia had 
evolved an architecture of its own. 


XV, XVI, and XVII. It should be noted that " Vulović, op. cit., 60, dting Vasić and Bošković, 

»tring courses featuring the same profile are not has observed the similarity of the string course 

used for capping dado zones of апу other monu- profiles on Ravanica with earlier monuments, but 

ments of the „Morava School“; they continue to has not drawn the conclusion that this тау be a 

be used for other functions, however. western feature. 
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FIG. 1. GRACANICA. SOUTH FACADE 





















FIG. 2. GRAČANICA. SECTION THROUGH SOUTH AMBUI.ATORV AND LATERAL. CHAPEL. 


FIG. 3. GRAČANICA SOUTH ELEVATION AND HALF-PLAN i.BASED ON BOŠKOVIĆ). 
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FIG. 4. PALAEOLOGAN SYSTEMS OF FAQADE 
ARTICULATION 

A. SIMPLE ARCADE, 

B. MULTI-TIERED .ARCADE OR ,,AQUEDUCT", 

C. „TRIUMPHAL ARCH”. 



FIG. 5. ISTANBUL, KARIYE DJAMI, P.AREKKLESION FACADE. FROM SOUTHVi'EST. 








































FIG. 6. PRIZREN, BOGORODICA LJEVlSKA. FROM SOUTHVVEST. 
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FIG. ч. OIIKin. M SOPHIA. EXONARTHEX. EROM SOUTHWEST. 




















FIG. 10. ČUČER, SV. NIKITA, NORTH FAČADE. 
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THESSALONIKI, PANAGIA CHALKEON. WEST FACADE. 
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FIG. 12. ISTANBUL, FETHIYE DJAMI, PAREKKLESION. SOUTH FACADE 















FIG. 13. THESSALONIKI, PANAGIA CHALKEON. SOUTH FACADE. 





















FIG. 14. MATEJIĆ. SOUTH FAgADE. (PHOTO V. ĐURIĆ). FIG. 15. MATEJIĆ. SOUTH ELEVATION AND HALF-PLAN (BASED ON 

DEROKO). 
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FIG. 19. MODRISTE. PLAN (BASED ON MESESNEL). 



























































FIG. 22. PRIZREN, SV. SPAS. NORTH FACADE. 























































FIG. 24. PRIZREN (NEAR), MONASTERY OF THE ARCHANGELS, SV. ARHANĐELI. PLAN (BASED ON NENADOVIĆ). 
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FIG. 25. SV. SRĐ I VAKH. PLAN (BASED ON KORAĆ). 
































































FIG. 26. PRIZREN (NEARI, MONASTERY 
OF THE ARCHANGELS, SV. NIKOLA. 
NORTH FACADE AFTER RESTORATION. 



FIG. 27. MARKOV MANASTIR. EAST 
FACADB. DETAIL. 



FIG. 28. KRUŠEVAC, LAZARICA. WEST 
facade. DETAIL. 

















FIG. 29. KRUSEVAC. LAZARICA. FROM SOUTHEAST. 


















PROBLEMES ICONOGRAPHIQUES DANS LA 
PEINTURE MONUMENTALE DU DEBUT DU XIV e SIECLE 

SUZY DUFRENNE 


Ce n’est pas sans queIqu’apprćhension que j’ai acceptć de traiter le magnifique et redoutable 
sujet propose par les organisateurs du colloque de Gračanica 1 * 3 et de rćflćchir aux problčmes 
iconographiques dans la peinture monumentale du dćbut du XIV e siecle. Le dynamisme 
crćateur des peintres couvrant d’une surabondance d’images les murs des ćglises 8 est le fait 
peut-etre le plus caractćristique de l’art du XIV e siecle commen^ant; on peut donc se demander 
dans quelle mesure ce renouveau s’accompagne de crćations iconographiques. 


Une telle question, раг son ampleur et par les conditions de recherches qu’elle suppose, dćpasse 
les possibilitćs actuelles de nos efforts: on sait en effet la raretć des monuments intćgralement 
publićs 8 ; nous ne disposons pas de rćpertoire 4 de toutes les peintures byzantines connues et 
nous ne faisons qu’entrevoir les oeuvres toujours nouvelles que des explorations, parfois sys- 
tćmatiques 5 * * , ou les travaux de restauration nous rćvćlent. Et quand bien meme nous dispo- 
serions du jeu complet des reproduaions des peintures conservćes, une ćtude iconographique, 
limitće a quelques dćcades, aboutirait encore a des conclusions fragmentaires, voire hypothćti- 
qucs, en raison des destructions, comme aussi de la force des traditions qui marque, a Byzance 
surtout, l’iconographie: si Гоп peut souvent percevoir une ćvolution stylistique sur des oeuvres 
de dates rapprochees®, la permanence des schćmas iconographiques, leur renouvellement раг 


1 Qu’il soit permis ici encore de remercier les 
organisateurs de ce Colloque de la chaleur de leur 
accueil, de la richesse des thćmes proposćs qui 
complčtent si hereusement les ćtudes parues lors 
des Colloques de Sop>oćani et de la Morava. 


a Voir notamment V. Lazarev, Storia della pittura 
bizantina, Turin 1967, pp. 354—355, et S. Radojčić, 
Geschichte der serbischen Kunst, Berlin 1969, p. 58. 

3 Cette raretć est d’autant plus regrettable que, sans 

raison valable, la possibilitć de faire ou d’obtenir 

des photographies est souvent refusće aux savants 

pour les oeuvres non publiees, mčme quand elles 

sont connues depuis de nombreuses decades. 


* Mćme si, 4 c6tć de l’Index de Princeton, un 
fichier iconographique est commence a Dumbarton 
Oaks, si les collections photographiques de Belgrade 
sont riches (voir deja les remarques de O. Demus, 
Die Entstehung des Palaologenstils in der Maierei, 


dans Berichte zum XI. Internationalen Byzanti- 
nisten—Kongress, Munchen 1958, IV, a. p. 3 n. 14). 
II faut у ajouter la richc collection de l’Ecole Prati- 
que des Hautes Etudes, 4 Paris (un second volume 
de catalogue de cet important materiel est en prć- 
paration). 

‘ On peut citer notamment l’important matćriel 
rassemblć раг un chercheur grec, pour sa thćse 
de З е cycle, prćparće 4 l’Ecole Pratique des Hautes 
Etudes et soutenue en Sorbonne en juillet 1974: 
S. Maderakis, Peintures nturales d'ipoque byzantine 
en Crite: les peintures murales de Selinon (Province 
du district de la Canee—Crćte occidentale). 

‘ Voir notamment les remarques de O. Demus 
(infra n. 4) et les analyses stylistiques de H. Belting, 
4 propos de la datation des fresques de Sainte 
Euphćmie et des fragments de la galcrie de Fethiyć 
Camii, 4 Constantinople (R. Naumann et H. Belting^ 
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emprunt a des modeles antćrieurs, proches ou lointains 7 , imposent une prudence redoublee 
a nos recherches. Certaines conditions pourtant semblent favorables a notre etude iconographi- 
que et specialement le nombre des monuments datćs 8 , parvenus jusqu’k nous, tant dans les 
terres du гоуаите de Milutin qu’en Grćce et a Constantinople meme. Les monuments sty- 
Iistiquement datables foumissent aussi leur temoignage.® On dispose ainsi souvent, pour un 
sujet ou pour un cycle donne, de vćritables sćries iconographiques et l’on sait qu*une serie 
iconographique est toujours revćlatrice. Pourtant le nombre des monuments conservćs risque 
de nous induire en erreur si l’on n’est pas suffisamment attentif аих decalages et a la diversite 
fonctionnelle des oeuvres conservćes. Si, a Constantinople, sont conservćs, роиг cette ćpoque, 
les programmes des deux narthex de Cariye Camii, les fragments du programme des coupoles 
du narthex de Kilisć Camii, les programmes des deux chapelles funćraires de Cariyć et de 
Fethiyć Camii, seule une scćne du programme du naos d’une ćglise a subsistć (a Cariye Camii); 
par contre, en Grćce et en Yougoslavie notamment, on connait les programmes complets d’ćgli- 
ses, de narthex et de chapelles annexes; nćanmoins, il faut remarquer aussi que le nombre des 


Die Euphemia-Kirche am Hippodrom ги Istanbul 
und ihre Fresken y Berlin 1966, pp. 162—171. II 
faut maintenant enfin consulter l’importante ćtude 
de O. Demus, The Style of the Kariye Djami and 
Its Place in the Development of the Palaeologan 
Art, dans P. A. Underwood, ćd. The Kariye Djami, 
4. Studies in the Art of the Капуе Djami and Its 
Intellectual Background, Princeton 1975, pp. 109— 
—160. 


7 Voir notamment A. Grabar, Sur les sources des 
peintres byzantins des XIII* et XIV* sUcles y dans 
Cahiers archćologiques, XII (1962), pp. 351—380. 

• Les monuments datćs par des inscriptions ou 
des sources historiques sont потђгеих: к Constan- 
tinople, Cariyć Camii (l'Eglise du monastćre de 
Chora), datće des annćes 1315—20 (P. A. Under- 
wood, The Kariye Djami, Ncw York, I (1966), 
pp. 14—15; Fethiyć Camii [eglise de la Thćotokos 
Pammakaristos]: chapelle funćraire des environs de 
1315: en attendant la publication, voir le compte 
rendu des travaux de dćgagement des mosa!ques 
dans D. O. P. 9—10 (1956), pp. 298—300; 14 
(1960), pp. 215—220; 17 (1963), pp. 367—371]; 
en Yougoslavie: ćglises d’Ochrid, Theotokos Peri- 
bleptos (1295); de Čučer, St. Nikita (avant 1316); 
Prizren, Theotokoe Ljeviška (1307—1313); 2iča, 
Ascension, parties restaurćes раг Milutin et l'arche- 
vćque Sava III (1309—1316); Studenica, Sts. Anne 
et Joachim (1313—1324); Staro Nagoričino, St. 
Georges (1316—1318); Gračanica, Theotokos (vers 
1321): sur ces diverses ćglises du гоуаите de 
Milutin, voir rćfćrences et mises au point dans 
S. Radojčić, (supra n. 2), pp. 48—67), V. Đurić, 
Vizantijske freske u JugosIaviji y Beograd 1974, pp. 
49—52; en Grćce a Thessalonique la chapelle 
St Euthyme (1315: G. A. et M. G. Sotiriou, 'H 
(3aotXix-i} toG *Ау1оо Дт}ругр(ои тгј<; ©eoaaXovtx7}<;, 
Athćnes 1952, pp. 213—219) et l’eglise des Sts 
Apdtres (voir 1а mise аи point sur l’interprćtation 
des dates proposće роиг les mosaiques et les fres- 
ques — apres 1315 — dans A. Xyngopoulos, Les 


fresques de l'iglise des Saints Apćlres d Thessalom- 
que y dans Art et Socićtć k Вугапсе sous les Palćolo- 
gues, Venise 1971, pp. 83—89): к Verria ćgl. du 
Christ (1315: S. Pelekanidis, KaXXićpY>}?, 6Хт)<; 
©еттаХ1о$ брсато<; Ztoy Р*фос, Athćnes 1973). La 
datation к la fin du XIII e ou au dćbut du XIV® 
s. des frcsques de l’ćglise de l’01ympiotissa d’Elasson 
par la date foumie par la porte en bois de l’ćglise 
[voir notamment l’ćtudc de M. Chatzidakis, Aspects 
de la peinture murale du XIII* siicle en Grice y dans 
L’Art byzantin du XIII e s., Sympx)sium de Sopo- 
ćani, Belgrade 1967, p. 71, qui acceptc la date 
proposće par M. Sotiriou, discutće par G. Babić, 
L'iconographie constantinopolitaine de VAcathiste de 
la Vierge d Cozia (Valachie), dans Zbornik radova 
Vizantološkog instituta 14/15 (1973), p. 179 n 23a, 
mais qui semble confirmće par nos collćgues grecs 
(voir l’artide de D. Mouriki, pp. 55—83)]. La data- 
tion des fresques du Brontochion, к Mistra, est 
antćrieur к 1311—12 (voir S. Dufrenne, Les pro- 
grammes iconographiques des ćglises byzantines de 
Mistra, Paris 1970, p. 8). Je n’ai pas pu ćtudier 
id les ćglises de Gćorgie et d’Armćnie, car je ne 
les connais pas directement: voir les rćfćrences 
d’ćglises datćes dans Lazarev (supra n. 2), pp. 402— 
—403. Роиг les monasteres de l’Athos, on peut 
consulter l’articlc dc V. Đurić, Fresques mćdićvales 
d Chilatidar, dans les Actes du XII e congrćs int. 
d'ćtudes byzantines, III, pp. 59—98, qui propose 
en introduction une esquisse de datation des fres- 
ques mćdićvales conservćes a l’Athos (voir le catho- 
licon de Vatopćdi en 1312). 

• Sans tenter ici de dresser une liste dcs ćglises 
attribućes au dćbut du XIV e siecle (voir notamment 
les rćfćrences donnćes par Lazarev, pp. 424—425, 
роиг la Grćce et Chypre), il faut surtout noter 
l’importance de St Nicolas Orphanos, к Thessalo- 
nique, attribuć au dćbut du XIV e sićcle (voir A. 
Xyngopoulos, Ol то^хоурафсе? тои 'Ау£ои NixoXdt- 
oo ’Op<pavoG ©eaaaXovlx7}<;, Athćnes 1964 et infra 
n. 13). 
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galenes exteneures et les peintures des chapelles annexes qui sont parvenues j 

a Mistra 10 restent assez limitć. Nos comparaisons souffrent donc toujours d’une 

sćquilibre du k l’etat de conservation des sites et a l’importance des destruaions des 

constantinopolitains. II faut repeter ici les proportions qu’on oublie si aisćment 

des peintures monumentales conservćes face aux nombre des eglises et des monast 
par les textes. n 


Ainsi, sauf indications prćcises datćes (introduction de dćtails ou de sujets lićs a un fait histo- 

rique dćterminć) 12 , les lacunes de nos connaissances nous interdisent de traiter раг le jeu des 

analogies iconographiques le problćme de datation des monuments, ceux du dćbut du XIV* 

siecle notamment, comme on a voulu le faire pour la datation de Saint Nicolas Orphanos de 

Thessaloni^ue 1 *. II faut de meme relever l’impossibilitć d’utiliser, comme on Га fait aussi 14 , 

dans les limites ćtroites des dćbuts du XIV« sićcle, certains dćtails iconographiques rćpertorićs 

sur un lot de monuments byzantins pour dćceler l’existence d’un ćventuel centre crćateur 

a Thessalonique: s’il est possible d’admettre que de telles nuances peuvent ćtre observćes k 

partir d’analyses stylistiques prćcises et larges a la fois 1 *, les destructions, qui ont affectć k 

partir de 1453 la capitale plus intensement que les provinces ou les pays pćriphćriques, ne 

permettent pas d’user, pour le domaine iconographique, limitć k la seule peinture monumentale, 

de 1 argument ех s\leniio\ si l’iconographie doit ćtre toujours maniće avec prudence dans le 

monde byzantin, quand on veut en tirer des conclusions chronoIogiques ou rćgionalistes, cette 

modestie devient une rćgle absolue quand les observations se limitent a un lot prćcis de 
monuments. 


w II faut remarquer notamment la disparition des 
galeries N et O au Brontochion; et, comme on 
aait l’importance des galeries extćrieures pour la 
localisation des sujets „nouveau“ (cf. les Sts Apćtres 
de Thessalonique, par excmple), cela permet de 
nuancer le caractćre relativement traditionnel des 
programmes de Mistra que j’ai jadis remarque 
(Dufrenne, op. cit., p. 47). 

11 R. Janin, La Giographie ecclisiastique de l'Empire 
byzantin, I (Le sićge de Constantinople et le Patri- 
arcat oecumćnique), 3 (Les ćglises et les monastćres), 
Paris 1969*, p. XV, a relevć dans le sourccs histori- 
ques, le vocable d’environ 500 ćglises. Sur ce 
nombre, limite aux sanctuaires nommćs et ne pouvant 
pas ćvoquer toutes les nombreuses et petites chapclles 
existant š l’intćrieur des enclos monastiques, plus 
de 235 ćglises sont attestćes au ХЦв —XIII e sićde 
ou au-dela: c’est dire que nous conservons beaucoup 
moins que 2 % du dćcor peint constantino- 
nolitain, tel qu’il pouvait exister au XIIie et au 
XIV e sićcles. (Aprćs les dćcouvertes de Kalender- 
hane Camii et les travaux entrepris раг C. L. Striker 
et Y. D. Kuban (cf. D. O. P. t. 22 (1968) pp. 165— 
—193 et t. 25 (1971) pp. 251—258), il faudrait 
pourtant nuancer les effets des dćsastres de l’occu- 
pation latine dans les eglises de Constantinople. 
Раг ailleurs Pćpoque des Palćogloues correspond 
k ime reprise des constructions religieuses (cf. 
V. Laurent, Une fondation monastique de Nici- 
phore Choumnos, dans R. E. B., 12 (1954), p. 32, n. 

1—2): et bien peu subsiste du dćcor de ces 


11 On peut noter раг exemple les transformations 
des images religieuses rattachees & Phistoire de la 
dynastic des Nemanjides et a celle de l’ćglise serbe 
aux XIII« et XIV« sićcles (voir V. J. Đurić, L'art 
des P'aliologues et l'Etat serbe. R6le de la Cour et 
de l'Eglise serbes dans la premiire moitie du XIV• 
siicle, dans Art et Societć 4 Byzance sous les Paićolo- 
gues, Venise 1971, pp. 177—191, avec rćfćrences 
aux travaux antćrieurs). 

l * Laprćsence d’une illustration de Рћупше akathiste 
dans cette ćglise et Panalogie des oeuvres slaves 
ont fait supposer 4 T. Velmans, Les Fresques de 
Satnt Nicolas Orphanos d SaIomque et les Rapports 
entre la Pemture d’tcčnes et la dicoration топитеп- 
tale au XIV • siede, dans C. A. 16(1966), pp. 169— 
—171, une date plus tardive que celle proposće 
раг A. Xyngopoulos (supra n. 9), sans prendre en 
considćration les autres fresques de Grćce. 

14 Voir notamment M. Sotiriou 'H MaxeSovix^) 
Lxo Хтј xal i) Xey6(XEV7) стхоХ^ј MiXoutiv, dans 
Aekriov тгј$ xpi®^tavix7j<; 'АрхагсХоуостј? 'Eraipeat?, 
IV—V (1966-69) pp. 1—30. 

“ Le » analyses prćcises de nombreux dćtails du 
modelć et du drapć entreprises par P. Miljkovi*- 
Pepek, Deloto na zografite Mihailo i Eutihij, Skopje 
1967, devraient čtre poursuivies et accompagnćes 
de recherche d’analogies dans les diverses techni- 
ques, dans les divers pays et les diverses ćpoques, 
ce qui permettrait de situer les aspects traditionnels 
et l’originalitć des oeuvres peintes du dćbut du 
XIV« sićcle, dans le monde byzantin. 
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Cettc reserve n’impose pas pour autant de negliger les donnćes iconographiques. Un certain 
nombre de sc£nes semblent en effet renouvelees en ce dćbut du XIV e siecle. Les listes qu’on 
pourrait en dresser seraient sujeues a de rapides revisions; tels details pouvant toujours appa- 
raitre dans des oeuvres anterieures; neanmoins a cette epoque (et parfois peut-dtre un peu 
avant) certains traits spćcifiqucs s’introduisent dans des compositions traditionnelles et souvent 
leur vogue se prolongera longtemps. Sans qu’il soit necessaire de revenir ici ie sur certains 
motifs antiquisants, ni sur les prophčtes introduits dans les compositions de cette epoque, 
on doit se demander le role joue par diverses adjonctions aux grands sujets christologiques: 
la transformation de la Cene, avec glissement du Christ a Parriere d’une table circulaire ou 
demi-circulaire, ou il trbne entre les deux groupes des Apotres, est-elle, comme on l’a jadis 
notć 17 , simple retour a des modeles de haute ćpoque ou atteste-t-elle aussi im choix dćlibere 
pour diversifier les attitudes et les expressions? En dehors meme du probleme des origines 
du motif, on peut hesiter sur l’interpretation de l’image du Christ montant a la Croix sur une 
echelle (mais toumć vers le spectateur) ou hisse, a reculons 18 : une telle mise en scene accentue 
l’expression dramatique, mais, complćtant Pevocation de PEvangile de Nicodeme 19 , elle souligne 
Pacceptation pleiniere du sacrifice раг le Christ, la „soumission au chatiment“ qu’evoque 
une des lectures des Vepres du Vendredi—Saint* 0 . D’autres dćtails s’expliquent sans doute 
par le rayonnement de cćremonies constantinopolitaines, telle la procession imperiale, connue 
раг des sourccs arabes, cii paraissait I’ecritoire de Pilate que Pon retrouve sur certaines oeuvres 
du defcut du XIV e siecle 21 . C’est encore a des reliques de Constantinople que se rattache la 
pierre d’onction, introduite dans la composition traditionnelle du Threne 22 . Quant a l’espece 
de radeau 23 (parfois formć de deux tablettes croisćes, que l’on a rapprochees 24 des portes de 
l’enfer, figurćes scus pieds du Christ de l’Anastasis) d’oii sortent des serpents, il traduit l’affir- 
mation ccnstammcnt rćpetće, a la Vigile et a la Fete des Saintes Thćophanies 26 : le Christ, 
baptisć dans le Jourdain, brise dans ceue eau les tetes des dragons. Ces adjonctions diverses 2 * 
qui remontent parfois a des essais plus anciens dont tćmoignent quelques objets isolćs auestent, 


*• Voir sur ces sujets l’ćtude de S. Radojčić, Die 
Entsiehung der Malerei der paldologischen Rencdssance, 
dans Jahrbuch der osterreichschen byzantinischen 
Gesellschaft, 7 (1958), pp. 107—109, 119. 

17 Voir les exemples donnes par M. G. Sotiriou 
(supra n. 14), p. 6. Voir aussi les exemples anciens 
prćsentćs раг G. Millet, Recherches sur Viconographie 
de l'Evangile аих XIV*, XV* et XVI* siicles (Vapris 
les monuments de Mistra, de la Macidoine et du 
Mont—Athos, Paris 1916, pp. 300—309 et les reraar- 
qucs de A. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie, 
Paris 1928, p. 264. 

*• PIus couramment, le Christ monte к l’ćchelle 
(ех. Pćribleptos d’Ochrid, Staro Nagoričino: G. 
Millet—A. Frolovv, La peinture du Моуеп Age en 
Yougoslavie, III, Paris 1962, pl. 9,1; 91,4; voir 
aus&i Verria: Pelekanidis — (supra n. 8) — pl. 27 
et pp. 53—57); k Čučer et k St Nicolas Orphanos il 
est hissć k reculons (Millet—Frolow, pl. 44, 1—2 
et Xyngopoulos -supra n. 9-, fig. 55). Voir k ce 
sujet Millet (supra n. 17) pp. 388—393 et Grabar 
(supra n. 17, pp. 243—244, 321, 342. 

19 Voir le texte citć par Millet, p. 380. 

,0 Isaie 52.13—54.1: cf. A. Rahlfs, Die ahtesta- 
mentlichen Lektionen der griechischen Kirche, dan g 
Nachr. der K. Gesellschaft der Wissenschaften zu 
Gottigen, 1915, p. 229. 


01 Voir l’ćtude de S. Radojčić, Pilatov sud u vizan- 
tijskom slikarstvu ranog XIV veka, dans Zbornik 
radova Viz. inst. 13 (1971), pp. 293—312. 

” Voir Millet (supra n. 17), pp. 498—508. 

м Voir Millet (supra n. 17), p. 214 et l’ćtude de 
A. Јасору, Ein bisher unbeachteter apokryphcr Bericht 
tiber die Taufe Jesu, Strasbourg 1902, pp. 71—77. 

14 Grabar (supra n. 17), p. 340 (pour les plaques 
croisćes de Gračanica). 

Voir de nombreuses rćfćrences dans E. Mercenier, 
La priire des iglises de rite byzantin, II, 1, Chevetogne 
1953*, pp. 264, 281, 285, 291, 293—4, 298. 

*• П faudrait ćlargir dans l’espace et le temps la 
recherche d’analogies pour les dćtails ,,nouveaux“ 
ćnumćrćs par M. Sotiriou (supra n. 14) pp. 4—8. 
Certains de ces details apparaissent non seulement 
dans d’autres techniques к des ćpoques antćrieures, 
mais parfois dćjš aussi en peinture monumentale 
[voir par exemple le pagne du Christ au Baptćme, 
qui figure sur une fresque du XII e siicle, к Neredici, 
prćs de Novgorod, Millet (supra n. 17), fig. 136]. 

* 7 S. Dufrenne, L'enrichissement des programmes 
iconographiques dans les eglises byzantines du XIII* 
siicle, dans L’art byzantin du XIII* sićcle (Sympo- 
sium de Sopoćani, 1965), Belgrade 1967, pp. 35— 
—46. 
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en ce debut du XIV e siecle, le besoin de traduire dans les images les plus traditionnelles la 
ferveur des reflexions theologiques et liturgiques. 

C cst un mćme phenomene, d’ailleurs typique de Ia mentalite byzantine et caracteristique 
de tout mouvement de creation iconographique a Byzance 27 , qui explique l’apparition de sujets 
qui semblent nouvellement adaptes š l’art monumental. Le plus grand nombre de ces sujets 
nouveaux conceme I’iconographie mariale et forme meme de veritables cycles. Un des cycles 
dont l’ongine liturgique est evidente correspond a l’illustration de 1’Нутпе akathiste dont 
Гехетр1е le plus anciennement conserve se trouve peut-etre dans l’ćglise de l’01ympiotissa 
d’Elasson et qui figure encore a Saint Nicolas Orphanos, a Thessalonique 28 . C’est aux lectures 
liturgiques de l’Ancien Testament que sc rattache, on le sait 29 , l’ensemble des prototypes vćtero- 
-testamentaii es de la Mere de Dieu. Le cycle presente les images du songe de Jacob, de la 
Porte close, du banquet de la Sagesse, de la dedicace du Tabemacle de Moise, de la dedicace 
du Temple de Salomen, du Buisson ardent, qui correspondcnt aux lectures des ,,Prophčtes“ 
des diverses fetes mariales 30 , alors que les autres prototypes de la Vierge font echo soit k des 
Lectures de Noel ou de l’Epiphanie 31 , soit au texte de certains tropaires 32 , soit meme k une 
devotion paniculiere 33 . L’importance, dans ce cycle, des Lectures du Prophetologion ne saurait 
etre exageree, non seulement a cause de la frequencc de ces illustrations, mais a cause aussi 
du texte des legendes qui accompagnent les fresques dc Cariye Camii et qui proviennent ni 
de la Scptante, ni des chants liturgiques, mais d’une version biblique utilisće pour les lectures 
des Prophetes 34 . Quant a l’origine iconographique de ces divers sujets promus a une fonction 


* Pour S. Nicolas Orphanos, voir Xyng->poulos 
(supra n. 9), fig. 93—104. Pour l’ćglisc d’Elasson, 
v°ir notamment M. Sotiriou, ’H nptoipo« гаХа- 
ioX6 Y eio<; ivav^vvTjcru; ец rfio; X“pa? xal vtjoooi; 

'ЕХХабо? хата t6v 13ov aUova, dans AcXt1ov 

'rf)« 'АрхатХоупј? 'ETaipelac, IV 

(1964), pp. 271—273. 

” Voir surtout le cycle de Saint-Clćment d’Ochrid 
(Mi 1 jkovii-Pepek-supra n. 15-, sch. V—VIj les 
deux articles parus, dans Zbornik radova Vizanto- 
loškog instituta, VIII, 1 (1963), Melanges G. Ostro- 
gorsky, de S. der Nersessian, Le lit de Salomon, 
et dc A. Xyngopoulos, Au sujet d’une frescjue de 
Viglise de Saint-Clemem d Ohrid; G. Babić, L’image 
symbolique de la „porte fermie “ d Saint-Climent 

d'Ohrid, dans Synthronon, Paris 1968, pp. 145_ 

151); le cycle des Saints Apdtres de Thessalonique 
(Xyngopoulos — supra n. 8-, pp. 87—88); le cycle 
de l’ćglise de la Vierge Ljeviška, h Prizren (G. 
Babić dans D. Panić—G. Babić, Bogorodica LjeviSka, 
Beograd 1975, 70—80) le cycle de Cariyć Camii, 
& Constantinople (S. der Nersessian, Program and 
lconography of thc Frescoes of the Parecclesion, dans 
The Kariyc Djami, 4, (supra n. 6), pp. 311—318, 
334—349; qu’il me soit ici permis de remercier 
vivement Mademoiselle S. Der Nersessian qui a 
bien voulu me laisser lirc le manuscrit de soe Sftlcle, 
quand il ćtait encore sous presse, et m’a permis 
ainsi de bćnćfider de son importante syOthćsc). 

>0 On peut prćsenter ces princfcales figurations 
dans le tableau suivant qui fait rffćrence к Cariye 
Camii (= CP), a la Vierge Pćribleptos d’Ochrid 


( = Och.), i la galcrie des Sts. Apćtres de Thessa- 
lonique (=Th.): 

Songe de Jacob (Gen. 28.10—27) = CP; Och; Th. : 
: Vćp. Nat. Marie, Annon. Assompt. 

Porte close (Ez. 43.27—44.4) = CP; Och; Th. (?) : 
: Vćp. Nat. Marie, Annon. Assompt. 

Banquet de la Sagesse (Pr. 9, 1—11) = CP(allusion); 
Och.; Th. (?); : Vćp. Nat. Marie, Annon. Assompt. 
Dćdicace Tabern. MoTse (Ех. 40) = Och.; Th. : 
: Vćp. Pres. Marie au Temple 
Dćdicace Temple Solomon (I Reg. 8, 1—11) = 
= CP.; Th.(?) : Vćp. Prćs. Alarie au Tcmple 
Buisson ardent (Ех. 3.1—8) = CP.; Och.; Th. : Vep. 
Annon. 

" Toison de Gćdćon (Jug- 8. 36—40)/Th. : Vćpr. 
de l’Epiph. 

Pierre dćtachće de la mont. (Dan. 2.31—35)/Och. 
Th. (?) : Vćpr. de Noel. Voir aussi J. Radovanović, 
Runo Gedeonovo u srpskom srednjovekovnom slikar- 
stvu, Zograf 5, Beograd 1974, 38—43. 

** Lil de Salomon (Cant. 3.7—8) : Och. : voir les 
deux artides de S. der Nersessian, Le lit de Salomon 
et A. Xyngopoulos, Au sujet d'une fresque de l'iglise 
de Saint Cltment d Ochrid, parus l’un et l’autre 
dans Zbomik radova Viz. inst. 8,1(1963), Mćlanges 
G. Ostrogorsky, I, pp. 77—8 et 301—306. 

** s - der Nersessian, (supra n. 29) pp. 318, 343— 
—345 prćsente le massacre des Assyriens de Cariyć, 
<omme une image de dćvotion de Thćodore Mć- 
tochite. 

Voir l’ćtude du texte des legendes des fresques 
đe Canyć dans G. Engberg, „Аагоп and his sons'* 
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monumentale, elle remonte a des images parfois fort anciennes, attestees en diverses techni- 
^ues 35 ; mais le cycle des prefigurations scripturaires de la Vierge semble d’abord s’etre pre- 
sentć, comme l’atteste la peinture d’icones et comme il est encore figure a Prizren, a Peć ou 
a la Peribleptos de Mistra 36 , sous la forme d’images portraitiques des prophetes, tenant en 
main ou ayant a leur cotć l’image de la prćfiguration qu’ils ont annoncee. 

Les images de la Vierge ou du Christ, entourees de portraits d’Ancćtres du Christ, occupent 
des coupoles secondaires ou se rapprochent de l’abside 87 ; malgre une certaine diversite dans 
le choix des patriarches, des prophetes, des rois et des pretres de l’Ancienne Loi, le lien entre 
ces images et le theme de l’Incamation est aussi evident qu’entre la Nativite du Christ et les 
solennitćs des deux dimanches qui prćcedent Noel et qui sont consacrćs h „1а memoire des 
saints A!eux de Notre-Seigneur“ et a celle de „tous les Peres qui ont ćtć agrćables a Dieu 
depuis Adam jusqu’a Joseph, l’ćpoux de la tres sainte Меге de Dieu“ M . 

L’image du Christ Emmanuel-Veillant qui apparait aussi en peinture monumentale au dćbut 
du XIV e siecle se rattache ćgalement k une lecture vćtćro-testamentaire liturgique, puisqu’elle 
illustre la prophćtie de Juda (Gen. 49. 1—2, 8—12), lue aux Vep. du dimanche des Rameaux 
et interprćtće dans un sens messianique ćvident: elle rapproche en eflfet l’žnesse et son &non 
de l’ćvocation du lion de Juda, couchć comme un lion, mais qui se lćvera, de la promesse du 
chef qui ne fera pas dćfaut a Juda. La prćsentation du Christ en Emmanuel souligne non seule- 
ment le theme de l’Incamation, mais correspond surement a l’acclamation constamment rćpćtće 
dans la liturgie „Hosanna au fils de David“. Elle rćcapitule ainsi les divers aspects que develop- 


— a Prefiguration of the Virgin, D. O. P. 21 (1967), 
pp. 279—283. Une ćtude gćnćrale des diverses 
traditions du texte de la Bible (en grec et en slave 
dans tous les manuscrits mćdićvaux conservćs), 
comparables aux recherches entreprises 4 Beuron 
sur les textes latins serait d’une grande nćcessitć 
pour nos ćtudes iconographiqucs. Certaines remar- 
qucs que j’ai pu faire sur la tradition des titres 
des psaumes dans certains manuscrits grecs et slaves 
prouvent, tout comme les remarques de Gudrun 
Engberg, l’intćrtt d’une telle, mais hćlas gigantes- 
que, entreprise. 

** S. der Nersessian (n. 29), pp. 311—313. 

*• G. Babič, dans Bogorodica Ljeviika , pp. 77—78; 
idem, dans Synthronon, pp. 145—151; il faut aussi 
indiquer les remarques de D. Mouriki, Al 0фХиса1 
npoeixovlTeu; ттј? navayia<; ск t6v TpouXXov ттјс 
ПерфХ^7гтои тои Моотра, dans Arch. Deltion 
25 (1970), Athćnes 1971, pp. 217—251, qui cite 
dee exemples antćrieurs a la Pćribleptos de Mistra 
et reproduit Picćne du Sinai (pl. 90), qu’elle con- 
fronte a une icone de la Pinacothćque de Dublin 
(pl. 91). La notion mčme de prćfigurations vćtćro- 
-testamentaires de la Vierge est bien mise en valeur 
par le Synodikon de l’Orthodoxie (J. Gouillard, 
Le Synodikon de VOrthodoxie. Edition et соттпеп- 
tcdre y dans Travaux et Mćmoires, 2 (1967), lignes 
76—81). II faut noter toutefois que les prćfigurations 
ćvoqućes par lc texte ne corrcspondent pas exacte- 
ment 4 celles qui figurent dans les monuments 
tardifs et que surtout le texte insiste, selon l’esprit 


mćme du concile in Trullo, sur la prćfćrence 4 
accorder 4 l’image de la Vierge plutdt que d’esquisser 
ses prćfigurations: c*est bien ce que l’on voitsur les 
ic6nes anciennes. 

* 7 D. Moiu-iki (supra n. 36), p. 243, a dćj4 rapprochć 
l’image de la Vierge et des prophćtes de la coupole 
de la tribune Ouest de l’Afendiko de Mistra (je 
n’ai malheureusement pas pu identifier ccs „рег- 
sonnages de l’Ancien Testament* 4 ) des coupoles du 
narthex intćrieur de Cariyć Camii; mais il faut 
aussi souligner le lien entre les images de ces coupo- 
les et les portraits de Parc triomphal de la Vierge 
Pćribleptos d’Ochrid (MiljkoviK-Pepek-supra 15-, 
sch. 1—2, fig. 15 et p. 48) qui prćscntent, en ordre 
descendant, de part ct d’autre d’unc imagc du 
Christ-Emmanuel, des effigies des archanges Mi- 
chel et Gabriel, de prćtres de l’Ancienne Loi, de 
Josuć et de Phinćas et d’un certain nombre de 
patriarches: la comparaison avec Cariyć Camii per- 
mettrait peut-etre d’identifier comme Ur, le prćtre 



un omega) et Zara, au-dessous de Jacob (son nom 
commence par im zeta), encore qu’il faille remarquer 
que si les listes ont de fortes analogies, elles ne sont 
pas identiques (en particulier pas de roi 4 Ochrid). 
On peut espćrer un progres dc l’etude de ces images 
qu’il faudrait d’ailleurs comparer au Paris. Gr. 74, 
f* 112 v. quand sera publiće la thćse de 3° cycle 
preparee 4 Paris—Sorbonne, par Yolanta Zaluska 
qui ćtudie l’iconographie de la gćnćalogie du Christ 
dans l’art occidental, mais aussi 4 Byzance. 

*• Mercenier (supra n. 25), II, 1, pp. 42—43. 
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pent les textes du Dimanche des Palmes, acclamation du chef promis a Juda, fils de David, 
Messie souffrant et sauveur 39 . 


C’est encore une lecture liturgique, celle du Livre de la Sagesse, 3. 1—9 lue le 1 €Г dimanche 
aprćs la Pentecote, en la fete de tous les saints (comme aussi lors de la fŠte de plusieurs saints) 
qui explique la frequence de la figuration, en peinture murale, a partir du XIV« sifccle, de l’image 
de la Main de Dieu tenant les Justes qu’elle protčge 40 . 

Le portrait de saint Jean Baptiste aile, lui aussi trćs frequemment figurć h partir du XIV« sićcle, 
est une curieuse transcription iconographique, jouant du double sens du mot „ау';еХо<;“ (messa- 
ger et, de fa?on plus prćcise, ange), d’une lecture vetćro-testamentaire du livre de Malachie, 
3.1 sqq., utilisće en la fete de Saint Jean Baptiste, qui explicite la formule de l’ćvangeliste (Mt. 
11.10) sur l*envoye du Seigneur 41 . 

On peut ainsi saisir, par ces quelques exemples, qui n’ont rien d’exhaustif 41 , le role que jouent 
les lectures du Prophetologion dans le developpement, en peinture murale, d’un certain nombre 
de sujets charges de pensćes mystiques. Neanmoins quelques-unes des references aux lectures 
vćtero-testamentaires peuvent preter a discussion, car un fragment de cette lecture peut ćtre 
utilise comme un chant liturgique a une autre fĆte 48 ; en fait ces textes, comme les images qui 
leur correspondent peuvent prćsenter une certaine polyvalance: des allusions aux promesses 
du salut et k l’Incamation s’imposent de fćte en fete et peuvent s’appliquer a la vie mćme du 
chrćtien: c’est ce qui explique sans doute les divers contextes ou est situć le cycle des Prćfigu- 
rations mariales: prćs des images des Philosophes k Prizren, ce cycle semble se rćfćrer aux 
rćvćlations divines antćrieures a l’age de la GrSce 44 ; ailleurs, comme & Cariyć Camii, le cycle 
est annexć a un programme funćraire comme l’attestent les textes qui se dćroulent sur les 


** Les exemples les plus anciennement conserves 
en peinture monumentale de rEmmanuel, dormant 
les ycux ouverts, semblent čtre ceux du Protaton 
(dans la prothćsis; cf. G. Millet, Monuments 
de l'Athos, I, Paris 1927, pl. 50, I); de Saint Nikita 
de Čučer (la composition est placće sur la face 
occidentale du pilier sud-est sous la coupole, dans 
la zone supćrieure; cf. G. Babić, La decoration en 
fresques des clbtures de choeur, Zbomik za likovne 
umetnosti, Matica Srpska, 11, Novi Sad 1975, 
26—27); du catholicon de Chilandar (S. Radojčić, 
Umetnički spomemci manastira Hilandara, dans Zbor- 
nik radova Vizantološkog instituta, 3, 1955, p. 180; 
cf. Đurić (supra n. 8), pp. 72—73 et fig. 18). Pour 
la datation des peintures mentionnćes cf. V. Đurić, 
Vizantijske freske u Jugostceuiji, Beograd 1974, pp. 
50—52. Pour l’etuđe iconographique de ce sujet 
voir encore Grabar (supra n. 17), pp. 257—262; 
D. I. Pallas, Die Passion und Bestattung Christi 
in Byzanz, Munich 1965, pp. 181—196; L. N. 
Okunev, Lesnovo , L’art byzantin chez les Slaves, 
Les Balkans, Premier Recueil dćdić 4 la mćmoire 
de Th. Uspenskij, Paris 1930, p. 253. Sur l’emploi 
de Gen. 49.1—2, 8—12, voir Rahlfs (supra n. 20), 

p. 222 (128). 

40 Etude iconographiques du sujet dans S. der 
Nersessian (supra n. 29), pp. 331—332. 

41 Voir les exemples de St Nicolas Orphanos (Хуп- 
gopoulos — supra n. 8-, fig. 78), de Čučer (Millet 


—Frolow — supra n. 18-, pl. 37 et 47). Voir aussi 
l’ćtude de H. Haring, The Winged Si John the 
Baptist. Two Examples in American Collections , dane 
The Art Bulletin, V (1922), pp. 35—40; voir aussi 
la lecture de Mal. 3.1 sqq., dans Ralilfs (supra 
n. 20), p. 227 (133). Sur le sens eschatologique de 
l’image de saint Jean ailć, voir E. Kantorowicz, 
The „King's Advent “ and the Emgmatic Panels in 
the Doors of Santa Sabina, dans The Art Bulletin, 
26 (1944), rćimp. dans Selccted Studies, New York, 
1965, pp. 52—58; sur ce thčme voir aussi: M. 
Tatić-Đurić, Ikona Jovana Krilatog iz DeČana , 
Zbomik Narodnog muzeja VII, Beograd 1973, 39— 
—51. 

4 * Voir notamment la figuration dans les coupoles 
de la Divine Liturgie (S. Dufrenne, Les programmes 
iconographiques des coupoles dans les eglises du monde 
byzantin, dans L’information d’histoire de l’art 10,5 
(1965), pp. 196—197; de la Vierge Source de Vie 
(Dufrenne — n. 8-, p. 41- oii je cite par erreur 
Bojana); des Philosophes, etc... 

48 Voir notamment pour l’image de l’Emmanuel 
Veillant, шзе des stances des Matines du Samedi 
saint, citće par Grabar — supra n. 17-, p. 261. 

44 R. Hammann-Mac Lean et H. Hallensleben, 
Die Monumentalmalerei in Serbien und Makedortien 
vom 11. bis zum frtihen 14. Jahrhundert, Giessen 
1963, pl. 23; Babić, dans Bogorodica LjeviSka, pp. 
66 — 68 . 
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rouleaux des Mćlodes qui assurent le lien entre les images des prefigurations et la Vierge a 
l’Hnfant de la calotte du paraecclesion 45 ; ulterieurement le cycle gagnera la zone du sanctuaire 
et dans une eglise de Crete un cycle des prefigurations semble, dans une abside, remplacer la 
Vierge qui se rattache au theme de l’Incarnation 46 . De telles diversites dans l’utilisation d’un 
cycle expliquent les hesitations que l’on peut avoir sur l’interpretation de sujets exceptionnels 
comme celui des effigies des Soixante-Dix Ap6tres-Eveques qui peuplent les parois et les 
arcs des tribunes de l'Afendiko de Mistra 47 : faut-il les assimiler pour ces zones hautes aux 
eveques des zones infćrieures des eglises? Ou, tenant compte de leur situation au-dessous des 
images des Justes de l’Anđenne Loi, les rapprocher des evangelistes places ala base des coupo- 
les et chargćs de signifier la dernićre ćtape de la Revelation? Quant a la multiplication des 
bustes d’eveques dans les zones absidiales 48 n’est-elle qu’une amplification du сусЈе euchari- 
stique de la Grande Entree, conforme a la tendance gćnćrale de multiplication des images de 
saints, ou bien au-dela de l’evocation iconographique de l’origine meme des Liturgies de saint 
Basile et de saint Jean Chrysostcme, accentue-t-elle l’importance accordee a l’eveque dans 
l’annonce du mystere đu Salut 4 *? 


En dehors de ces formules iconographiques et de ces sujets qui se developpent en pcinture 
monumentale k partir du XIV e siecle, le fait souvent soulignć de l’ampleur et de la multipli- 
cation des cycles figures 50 rejaillit sur la conception de l’art de l’epoque, sur l’esthćtique de ce 
temps. Ces cycles divers, christologiques, mariologiques, hagiographiques respectent souvent 
encore la localisation traditionnelle dans l’ćglise; les sujets nouveaux occupent volontiers les 
galeries et les annexcs qui enveloppent le sanctuaire, sans pćnćtrer encore dans les zones les 
plus sacrćes 51 : on assiste a une superposition de cycles divers qui s’adaptent sans doute a Гассеп- 
tuation des proportions verticales de l’architecture, mais qui respectent un ordre hierarchique: 
les espaces supćrieurs restent consacrćs au cycle des Fetes, les cycles secondaires de la vie du 
Christ occupent les zones plus basses des ćdifices, tandis qu’au-dessus de l’ćtage inferieur, 
rćservć aux effigies de saints, s’installe parfois un cycle hagiographique 52 . 

Pourtant la multiplication des cycles et le fractionnement des murs ne sont pas des regles abso- 
lues. Non seulement quelques fresques tćmoignent encore d’une rćelle monumentalitć 53 , mais 
deux monuments, l’un a Constantinople, l’autre a Mistra, prćsentent des effigies de saints 
dans les zones supćrieures des parties latćrales de l’ćdifice, selon un procćdć que Гоп pourrait 
dire archaftjue 54 : les mosaiques de la chapelle constantinopolitaine sont limitćes 55 , comme il 

41 Unđerwood — supra n. 8-, pp. 216—221. 

44 Maderaki$ — supra n. 5-, pp. 215a—222 et pl. 

112—113 (avec refćrences aux travaux antćrieurs). 

47 Dufrenne — supra n. 8-, pl. 14—16 et pp. 44 
et 61. 

44 Voir Ochrid, Vierge Pćribleptos (Hamman—Mac 
Lean et Hallensleben — supra n. 44-, pl. 21—22); 

Thessalonique, S. Nicolas Orphanos (Xyngopoulos 
— supra n. 9-, sch. I ct figs. 123—126). 

Lc thćme mćme de la Grande Entree et le choix 
dcs ćvćques fignrćs qui ont ćte partiellemcnt eclaires 
mćriteraient une ćtude approfondie (Cf. C. Walter, 

La place Jes eveques dans le decor des eglises byzantines y 
dans Revue de PArt, 24 (1974), pp. 81—89). 

60 Voir supra n. 2. 

41 Notamment pour Phymne akathiste quclques 
exemples donnćs par Dufrenne (supra n. 8), p. 38. 

41 Voir spćcialement le cycle de la Vie de saint 
Georges k Staro Nagoričino (il s’agit du patron de 


Peglise): Hamman Mac Lean et Hallensleben (supra 
n- 44), plans, 31—33: pour la repartition ćtagee 
des divers cydes dans les ćgliscs de l’ćpoque il 
faut consulter les plans 20—36. 

44 Voir surtout Prizren, la Vierge Ljcviška, et 
Mistra, l’Afendiko. 

41 Pour les exemples bien connus du XI e siecle, 
voir O. Dcmus, Byzantiru Mosaic Decoration. Aspect 
of Monumental Art in Byzantium, Londres 1947— 
—48. II faut redire nćanmoins que des programmes 
a effigies de saints et k cycles christologiques exis- 
taient dčs une assez haute ćpoque, comme Pattestent 
deux scrmons de Pempereur Lćon VI (A. Frolow, 
Deux eglises byzantines d'apres des sermons peu connus 
de Leon VI le Sage, dans Revuc des Etudes byzan- 
tines, III (1945), pp. 43—91. 

** En attendant la publication sous presse, voir la 
prćsentation schćmatique des sujets figures par 
P. A. Underwood, Notes on ihe toork of the Rvzantine 
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se doit, aux voutes, aux tympans et aux arcs; du cycle des Fetes, il ne subsiste guere que la 
scene du Bapteme du Christ, dont l’iconographie est tres peu narrative 6 *; en dehors de ce 
cycle, de la Deisis de la conque, du Pantocrator de la coupole, des effigies de saints (en pied, 
en buste libre ou en buste inscrit dans des medaillons) occupent tout l’espace disponible: quatre 
archanges occupent la voute situee devant l’abside, des saints eveques sont k l’Est de la chapelle, 
tandis que des saints moines et ermites sont installes a l’Ouest 57 . Des traits analogues peuvent 
etre observes a l’Afendiko de Mistra, mais la peinture a remplace les mosaiques. L’ampleur 
des dimensions de l’eglise a permis de dćgager les hautes voutes et de larges tympans ou des 
cycles secondaires (cycles de la Resurrection notamment) completent le cycle des Douze Fetes 58 ; 
mais le fait le plus caractćristique de l’Afendiko est la multitude des effigies de saints qui occupent 
les parois et les voutes des tribunes, alors que les bas-cotes sont rćservćs aux martyrs et aux 
saints moines; ce fait exceptionnel contraste k Mistra meme avec les peintures de peu antćrieures 
des Saints Thćodores et de la Mćtropole 5 *. Une telle originalitć peut-elle s’expliquer раг le 
seul archaisme? Le jeu des revetements des murs, aujourd’hui disparus 50 , suggćre une autre 
explication, le dćsir d’imiter en peinture un agencement plus conforme a la tradition des ćglises 
a mosalques, ou les saints qui peuplent les murs infćrieurs des ćglises peintes ne peuvent trouver 
de place que sur les voutes et les arcs secondaires. Par ailleurs l’utilisation de la peinture comme 
une sorte de succćdanć des mosaiques est attestće aux Saints Apotres de Thessaionique* 1 ; 
les fa<?ons de Mistra sont plus subtiles et cette subtilitć meme suggere qu’une telle expćrience 
pouvait ne pas etre isolće; mais ceci n’est qu’une hypothese. 


Telle est la diversitć et la richesse des expćriences que permet d’entrevoir une rapide ćtude 
des problćmes iconographiques du XIV e siecle. On a souvent parlć du morcellement des murs 
sur lesquels se superposent scćnes et figures, pour les monuments de cette ćpoque; sans doute 
la perte, chez les peintres, du sens du monumental est un phćnomćne nćgatif; mais trop insister 
sur cet aspect esthćtique des oeuvres risquerait de masquer l’essentiel et dc trahir la pensće 
des maitres byzantins et de leurs clients: ce serait nćgliger leur dćsir d’enseigner, leur besoin 
d’exprimer la vigueur de leur vie spirituelle, de chanter par l’image (tels dcs poćtes mystiques) 
leur foi profonde fortifiće, dans tout le mondc orthodoxe, par les troublcs terribles des deux 
derniers sićcles. Ce renouveau de l’orthodoxie, commencć dćs avant le mouvement hćsychaste 
du XIV e sićcle atteste Ia renaissance dcs grandes inquićtudes spirituelles que traduisent, a 
leur fa<?on, nos images. C’est la une des consćquences positives de ces contacts dcs peuples 


Instiiute in Istanbul : 1957—59, D. O. P. 14 (1960), 
fig. A, p. 216, complćtće раг quelques nouvelles 
decouvertes enregistrćes раг A. H. S. Megaw, 
Notes on recent toork of the Byzantine Institute in 
Instanbul , D. O. P., 17 (1963), pp. 367—371. 

“ La hache & la cognće est la seule allusion aux 
episodes аппехез. L’image, pourtant trćs classique 
dans sa composition, est neanmoins liće aux habi- 
tudes stylistiques du temps (effets plastiques et 
chromatiques, forme de la „gloire“, eau descendant 
en cascades autour du Christ, sans l’atteindre 
d’ailleurs), comme au gout du dćtail archaisant 
(cf. la conque d’ou sort la personnification fluviale). 

47 En opposition avec les prophčtes de la coupole, 
tout dans ces saints est calme, presque immobile; 
et pourtant l’artiste est sensible au traitement des 
drapćs et au modelć des visages. 

“ Voir Dufrenne (supra n. 8 ), pl. 10—16. II faut 
remarquer que les scćnes conservćes (voir specia- 
lement celles du cycle des Fćtes) ont une iconographie 


beaucoup plus narrative que celle de Fethiyć; voir 
en particulier les fragments de la Nativitć du Christ, 
ou des episodes empruntćs aux fetes commćmorćes 
pendant l’Octave de Noel sont juxtaposćs & l’ico- 
nographie traditionnelle: G. Millet (supra n. 17), 
p. 142, a dćji rapprochć cette scćne de celle de 
Gradac: il faut donc bien souligner que la multi- 
plication des scćnes, rattachćes к un sujet donnć, 
n’est pas une nouveautć du dćbut du XIV« s. ct 
que le phćnomćne s’observc dčs le XI Н е s. 

и Voir Dufrenne (supra n. 8 ) pl. 1—2 (Sts Theo- 
doree); 5—9 (Mćtropole). 

'® A. K. Orlandos, 'H бр 6 о|лар{ларсоо 1 с тои iv 
Muorpa vaoO т»ј<; 'ОбтЈутјтр^а^, dans ’Ap^eTov twv 
fiuCocvTivćiv MvrjpcUov ттј<; *EXXdt 8 o<;, A* (1935) pp. 
152—160 et spćcialement fig. 155, proposant une 
tentative de reconstitution. Cf. A. Millet y Le monas- 
tere de Daphm. Histoire, architecture , mosaiques , 
Paris 1899, p. 68 , n. 6 . 

“ Xyngopoulos (supra n. 8 ), pp. 85—89). 
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engenđrćs раг les Croisades 62 . Et Fon saisit ainsi, a travers Fimage, un des aspects de cette 
vitalite du christianisme oriental et le role que joucra Fimage dans la resistance spirituelle 
aux oppressions a venir. 

Par ailleurs Fimportance accordće aux images typologiques, aux figurations qui rattachent 
les themes de FAncien Testament a la venue du Christ-Sauveur, qu’il s’agisse des prefigurations 
de la Vierge, des efiigies des Ancetres du Christ ou des Prophetes entourant la Mere de Dieu, 
comme aussi de l’Emmanuel veillant, ou bien encore d’autres images egalement inspirees раг 
les lectures du Prophetologion (ainsi la Main de Dieu enserrant les Justes ou Saint Jean- 
Baptiste figure en Ange), sans parler de l’Arbre de Jesse, meritent d’etre rapprochees de 
l’argumentation des Orthodoxes dirigee contre les hćretiques qui rejetaient 1’ unitć des deux 
Testaments: le role de l’interprćtation typologique dans les discussions opposant FĆglise et 
les hćrćtiques vient d’etre analysće e8 , comme aussi la nćcessitć pour l’Eglise de Вугапсе ou 
pour les ćglises des pays slaves de lutter, en cette fin du Моуеп age, contre le dćveloppement 
d’hćrćsies transmises раг les vagues des envahisseurs venus d’Asie 64 . Les peintures du dćbut 
du XIV e s. attestent ce besoin qu’avait l’Ćglise orthodoxe de souligner l’union indissoluble 
des deux Testaments, niee par les hćrćtiques. Une telle analyse historique du role qu’ont joue 
les images dans les luttes oii l’Ćglise se trouvait engagće permet de rappeler la polyvalence 
du sens des peintures religieuses dans la sphere byzantine ou, si Fon prćfere, la pluralitć de 
significations d’une image religieuse donnće: une image pcut, on Fa vu, correspondre k des 
usages liturgiques et spirituels divers, elle peut aussi, et quelle que soit son origine, etre utilisće 
a des fins de polćmique ou d’apologie religieuse selon les exigences d’un contexte historique 
dćterminć, dans le but d’ćclairer la foi des fideles. Nćgliger Fun ou l’autre de ces aspects, abou- 
tirait a trahir la pensće des artistes et des commanditaires. 


•* Voir, sur ce sujet, l’ćtude sous presse du Professeur 
I. Dujčev, prćsentće en 1973, & la session d’ćtć du 
Centre d’Etudes mćdievales de Poitiers. 

•* I. Dujčev, L'interpretation typologique et les dis- 
cussions entre hiritiques et orthodoxes dans Balcanica 6 
(1975), 37—50. Qu’il me soit permis ici de remer- 
cier chaleureusement le Professeur I. Dujčev d’avoir 
acceptć de prćsenter les conclusions de son ćtude 
i mon sćminaire de l’ficole pratique des Hautes 
fitudes, le 26 oct. 1974, ž la sćance d’ouverture de 
la nouvelle annće universitaire et d’avoir longuement 
discutć avec moi de son intćressante interprćtation 
de certaines images de la fin du Моуеп žge que 
j’avais analysćes, de mon cotć, dans cette ćtude. 

Les nćcessitćs de la polćmique anti-hćrćtique ont 


ainsi permis la floraison de sujets vćtćro-testamen- 
taires, dćs le XIV e sićcle, malgrć l’influence de 
Grćgoire Palamas qui renouvelait les condamnations 
des ,,t>i?es“ et des symboles de l’age de la Loi, 
desormais remplacćs раг la rćvćlation du Christ 
(J. Meyendorff, Spiritual Trends in Byzantium in 
the Late Thirteenth and Early Fourteenth Centuries, 
dans The Капуе Djami, 4, op. cit., pp. 103—106). 

м I. Dujčev, Аих origines des courants dualistes Л 
Вугапсе et chez les Slaves mćridionaux , dans Revue 
des Etudes du Sud-Est europćennes VII, 1 (1969), 
pp. 51—62. I. Dujčev, Quelques observations d propos 
des courants dualistes chez les Bulgares et d Вугапсе 
au XIII e — XIV• siicle, dans Studi veneziani, XJI 
(1970), pp. 107—125. 



L’HERITAGE ANTIQUE DANS LA PEINTURE MURALE 
BYZANTINE A L’EPOQUE DU ROI MILUTIN ( 1282 - 1321 ) 

TANIA VHLMANS 


La limitation chronologique qui dćfinit le titre de cette communication pourrait paraitre arti- 
ficielle ou trop etroite. En fait, elle est justifiće раг le thćme general du Symposium de Gra- 
čanica et раг le nombre de pages qui nous sont reservees dans le prćsent recueil. 

L’influence des modeles antiques sur la peinture Paleologue et pre-Palćologue (des 1230 env.) 
P°se de nombreux problemes, dont on n’a pas a se prćoccuper lorsqu’on ćtudie les renaissances 
Justinienne ou Macćdonienne. La renaissance Justinienne ćtait, d’une certaine fagon, un рго- 
longement de l’art du Bas-Empire, prolongement dans lequel s’accomplissait une tendance 
k 1 abstraction, a la symćtrie, a la dćmatćrialisation (absence de volume), commencće bien 
plutot dans l’art paien de l’Empire romain finissant 1 . La renaissance Macćdonienne marquait 
un retour important aux modeles antiques 2 , mais on le constate surtout dans des oeuvres de 
petit format 3 , dont une partie appartient a l’art profane (les coffrets en ivoire, раг exemple) 
tandis qu une autre est destinće, en grande partie, a un usage privć (manuscrits enluminćs, 


1 Sur cet aspect mćdićval de l’art des dcrniers 
sićcles de l’empire romain voy., entre autre, R. 
Могеу, Early Christian Art, An Outline of the 
Evolution of Style and Iconography in Sculpture and 
Painting from Antiquiiy to Eight century, Princeton, 
1941; A. Grabar, Plotin et les origines de l'esthitique 
medićvale, in Cah. Archćol. I, Paris, 1945, pp. 
15—34: id. Le premier Art chritien, Paris, 1966; 
R. Bianchi Bandinelli, Contimdtđ ellemstica nella 
pittura di etd meddo e tardo-Romana, in Archeologia 
et cultura, Milan-Naples, 1961, pp. 360—449; id., 
Naissance et dissociation de la koini hellenistico-romaine, 
in Le rayonnement des civilisations grecques et 
romaines sur lcs cultures peripheriques (\ ; III e Con- 
gres Int. d’arch. class.), Paris 1963, pp. 441—463; 
id. Rome, le centre du pouvoir , Paris, 1969, p. 281, 
sq.; id. Rome, la fin de l'art antique, Paris, 1970, 
passim. 

* II faudrait prćciser que, dans les miniatures, 
ce ,,retour“ semble s’effectuer souvent, к travers 
une copie de modćles antiques. Ainsi, le Psautier 
grec 139, le Rouleau de Josuć, certains fcuillets 
đu Paris. gr. 510, du Menologe de Basile II etc. 
font penser a des copies partielles d’oeuvres anti- 


ques, adaptćes aux sujets traites. Comme on le 
verra plus loin, la renaissance des Palćologues, 
telle qu’elle se manifcste dans la peinture murale, 
ne recourt jamais к la copie; elle emprunte certains 
traits к l’art antique et les confronte a l’esthćtique 
byzantine traditionnelle, tantot en juxtaposant deux 
interprćtations ou deux tendances diffćrentes, tantot 
к l’aide d’une sorte de compromis plus ou moins 
adroit de leurs exigences; c’est cc qui explique 
d’ailleurs les nombreuses contradictions intrin- 
seques du style de l’ćpoque (voir infra). 


* Sur l’aspect antiquisant de ces oeuvres voy., 
parmi d’autres, H. Buchthal, The Miniatures of 
the Paris Psalter. A Study in Middle Byzantine 
Painting, Londres 1938, ct surtout les travaux de 
K. Weitzmann: Probletne der Renaissance, in ArchSe- 
logischcr Anzeiger, 1933, pp. 335—360; id. The 
Josua Roll, a Work of the Macedonian Rertaissance, 
Princeton, 1948; id. Greek MythoIogy...; id. A 
Sunnval of MythologicaI Representations in Early 
Christian and Вугапппе Art and Their Impact on 
Christian Iconography, in D. O. P. n° 14, 1960, 
P- 45—58; id. Geistige Grundlagen und Wesen der 
Makedonischen Rencdssance, Cologne et Opladen, 
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ivoires). La renaissance Macedonienne se manifeste, en effet, avec beaucoup moins de nettete 
dans les decorations parietales de l’epoque et en est meme bien souvent absente 4 . Au cours 
du XIII e et XIV e siecle l’art byzantin monumental retrouvait donc, pour la premiere fois 
depuis l’epoque Justinienne, un contact plus approfondi avec la tradition antique*, a laquelle 
on semble recourir pour exprimer des contenus iconographiques nouveaux ou renouveles 
et des valeurs jusque la absentes des fresqucs et des mosaiques. 


Les deux principales questions que posent, a notre avis, les peintures murales de l’epoque 
par rapport a l’Antiquitć sont les suivantes: 1) A quel art antique (limites chronologiques 
et ćventuellement geographiques) e s’adressent les artistes ? — 2) Quel usage font-ils des modeles ? 
S’agit-il de copies, d’emprunts, d’assimilations ou d’une veritable restruauration selon des 
normes propres a la mentalite byzantine? Pour repondre a ces interrogations, il ne suffit pas 
de citer des peintures byzantines isolćes et de relever la ressemblance qu’elles accusent avec 
des oeuvres antiques. Ce genre d’etude a d’ailleur ete fait; d’allonger ici la liste des cas parti- 
culiers dćjži analyses serait a la fois interessant et facile, mais il en resulterait deux iconvenients 
majeurs: 1) une quantite tres importante d’images devrait etre non seulement examinee — ce 
que nous entreprenons de toutes fa<;ons — mais aussi commentee et reproduite; 2) la valeur 
de ces exemples serait inegale, puisqu’une representation rare figurerait dans la chaine des 
comparaisons au meme titre qu’une image veritablement courante, ce qui tendrait a fausser 
notre jugement. Ces deux raisons incitent a adopter une methode differente: au lieu de con- 
stituer des sćries de cas particuliers, sans liens etroits entre eux, nous essayerons d’atteindre 
notre but en nous interrogeant sur les sources antiques des principales innovations qui сага- 
cterisent le style des Palćologues a l’ćpoque de Milutin. 


1963; id. Ivory Sculpture of the Macedoman Rena- 
issance, in Kolloquim iiber Spštantike imd Friih- 
mittelalterliche Skulptur, (Мауепсе), 1971, pp. 1— 
—12; id. Studies in ClassicaJ and Byzantine Мапи- 
script Illumination, Chicago-Londres, 1971, pp. 150 
—223, de mfime le n e 17 des D.O.P., 1963, av. les 
articles de C. Mango, G.M.A. Hanfamann, E. 
Kitzinger consacrees, en granđe partie, a ce prob- 
lčme. Voir une abondante bibliographie concernant 
cette question dans les etudes citćes. 

* Trćs peu de peintures murales de rćpoque sont 
conservćes. Voyez nćanmoins la sćvćre frontalitć 
ct le visage marquć раг la tendance a l’abstraction 
de Saint Jean Chrysostome ou de l’empereur 
Alexandre a Sainte-Sophie a Constantinople (X e 
s.) (Cf. V Lazarev, Storia della pittura bizantina, 
Turin 1967, fig. 151, 155, 156; A. Grabar, La 
peinture byzantine, Paris 1953, p. 96), le graphisme 
et l’absence de volume de la composition votive 
des tribunes Nord (X® s.) (Cl. V. Lazarev, Storia ..., 
fig. 157—160), et de la lunette: Leon VI recevant 
l’investiture de la Sagesse Divine, 886—912, (cf. 
ibid., fig. 152, Grabar, La Peinture... p. 91) et les 
figures k peine moins hićratiques de la Vierge dans 
l’abside et de l’Archange Gabriel (867), toujours 
š Sainte-Sophie (Cf. Lazarev, Storia..., fig. 149, 
150). 

‘ Sur les emprunts š l’Antiquitć des artistes de 
l’ćpoque, voy. entre autres: S. Radojčić, Die Ent- 
stehung der Malerei der Palđologischen Renaissance, 
in Jahrb. der osterr. byz. Gesellschaft, VII, 1958, 


pp. 105—123; id. Geschichte der Serbischen Kunst, 
Berlin, 1969, p. 58, 60 et sv.; D. Medaković, Pred- 
stave antičkih filosofa i Sibila u Sivopisu Bogorodice 
LjeviSke in Z.R.V.I., n* 6, Belgrade, 1960, pp. 
43—57; O. Demus, Die Entstechung des Palaologen- 
stils in der Malerei, in Bcrichte zum XI Int. Byz. 
Kongress, Miinchen, 1958, Munich, 1958, pp. 59— 
—60; E. Kitzinger, Hellemstic Heritage in Byzantine 
Art in D.O.P. n* 17, 1963, pp. 97—115; G.M.A. 
Hanfmann, Hellenistic art, in D.O.P. n* 17, 1963, 
surtout pp. 91—94; K. Weitzmann, The Origin 
of the Threnos, in Essays in Honor of Erwin Panofsky, 
New-York, 1961, p. 476 sq.; A. Grabar, Sur les 
sources de pcintres byzantins des XIII e et XIV e 
siicles, in L’art de la fin de l’Antiquitć et du Моуеп 
age, Paris, 1968, pp. 861—880. 

• Rappelons ici que le Bas-Empire s’ćtendait sur 
un immense territoire et que sa durće fut considć- 
rable. Plusieurs courants artistiques et divers styles 
s’y sont succćdćs entre le I er et le IV e sićcle et 
ils n’ćtaient pas forcćment les mćmes partout; 
ainsi, l’art de la Rome mćtropolitaine et impćriale 
se distinguait nettement des arts romains provin- 
ciaux, a partir du II® sićcle, et tous deux accusent 
une distance ćvidente par rapport a la tradition 
hellćnistique qui se rćfćrait š l’art grec antćricur 
des pays riverains de la Mćditcrranće orientale. 
Cependant, les copies, rćpliques et reprises de 
toutes sortes qui caractćrisent l’an hellćnistique 
et romain empćchent parfois les distinctions rigou- 
reuses et ne facilitent pas notre tache. 
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Les caractćristiques majeures đu nouveau langage plastique peuvent etre definies раг: 1) Гех- 
pression d’etats affectifs; 2) la mise en mouvement des personnages; 3) le volume et le modele 
des formes; 4) les nouveaux types dits ,,realistes“ des visages; 5) l’espace a trois dimensions 
(architecture, paysage); 6) les details empruntes directement k l’antiquitć et integres tels quels 
dans des ensembles picturaux byzantins. 


1) L'expression d'ćtats affectifs. 

La representation de l’affectivitć apparait dans la peinture murale byzantine dans la seconde 
moitie du XII e sićcle; elle annonce et conditionnc en partie les grands changements a venir 
et se revele comme l’une des composantes essentielles du nouvel humanisme qui trouve sa 
meilleure expression dans les arts plastiques 7 . Tous deux, humanisme et valeurs affeaives 
progressent au cours du ХИР sićcle, s’epanouissent dćja 4 Sopoćani, mais s’intensifient encore 
a la fin du ХШ е et au debut du XIV® siecle. Tendresse, douleur et melancolie sont parti- 
culierement presentes dans Ies demićres scenes de la Passion, le type de l’Ćleousa et ses dćrives, 
la Vierge avec l’enfant contemplant les instruments de la Passion, certains ćpisodes de ГЕп- 
lance et la Dormition de Marie; des scćnes de Miracles ou des reprćsentations des Grandes 
Fetes n’en sont pas nćcessairement dćpourvues 8 . Les sentiments et ćtats d’ame mentionnćs 
sont exprimćs раг les visages et les mouvements des personnages sacrćs. Cette reprćsentation 
du mouvement sera examinće plus loin. Mais qu’en est-il des visages demeurćs impassibles 
(dans la peinture murale) jusqu’a l’aube de cette renaissance*? Sur quels modćles a-t-on pu 
s’appuyer pour figurer des traits marqućs раг l’ćmotion? 

D’une manićre gćnćrale, l’Antiquitć classique a ćvitć la reprćsentation de la souffrance. L’art 
hellćnistique (IV—T r s. av. J.—C.) 10 a connu le pathos, mais celui-ci у est le plus souvent 
Iić ži une douleur physique (Laocoon du Vatican, Mort d’un gćant au Musće National de Naples 11 , 
Marsias pendu du Louvre, de nombreuses figures du grand autel de Pergame 1 * etc.). Si la 
souffrance physique apparait avec une certaine insistance dans cet art, elle n’y est cependant 
pas considćrće comme obligatoire pour exprimer des contenus iconographiques douloureux 
(voy. par exemple, le groupe Ludovisi du Louvre ou le Gaulois mourant du Museo Capitolino 
a Rome) 13 . La souffrance morale est encore plus rarement rćprćsentće, et lorsqu’on la trouve, 
elle garde quelque chose de thćatral et de dćclamatoire. II faut attendre l’art romain du II e 
sićcle, pour qu’elle s’intćriorise rćellement et devienne a peu prćs courante. Aprćs une tradi- 
tion sćculaire, une rupture se produit dans cet art et se manifeste sur divers plans. Un seul 
nous intćresse ici: l’anatomie faciale correcte, solide et souvent mćme trop soulignće, est aban- 


7 Cf. T. Velmans, Les valeurs affectives dans la 
peinture murale byzantine au XIII 6 sitcle et la 
maniere de les reprisenter, in L’art byzantin du 
XII I e sićcle (Symposium de Sopoćani, 1965), Bel- 
grade 1967, pp. 49—57. 

8 Id. La peinture murale byzantine a la fin du Моуеп- 
-age, Paris, 1977, chap. IV. 

• Pour ćtre tout a fait precis, il faudrait dire, jus- 
qu’4 la seconde moitie du XII e sićcle (Nćrezi); 
mais l’affectivite s’epanouit encore et se genćralise 
vers la fin du XIII e et au debut du XIV® sićcle, 
autrement dit k l’ćpoque que nous analysons. 

** Nous adoptons les limites chronologiques habi- 
tuelles pour cet art qu’on peut situer plus exactement 
de la mort d’Alexandre le Grand (323 av. J.—C.) k 


50 av. J.—C. (sur ces limites qui varient de quelques 
decennies selon les auteurs voy. deux interprćtati- 
ons: Hanfmann (Hellenistic art..., p. 79 sq.) adopte 
les dates limites 323—31 av. J.—C.; J. Charbon- 
пеаих, R. Martin, F. Villard (Grice hellinistique, Paris, 
1970) prolongent cette pćriode jusqu’žt 50 av. J.—C.). 
La pćriode allant de 50 av. J.—C. a la fin du 1 ег 
sićcle ap. J.—C. peut-ćtre considćrće 4 la fois 
comme la dernićre phase de l’art hellćnistique et 
la premićre phase de l’art imperial romain (cf. 
ibid., p. 82). 

11 Cf. Hanfmann, Hellenistic art..., fig. 36, 39. 

11 Cf. J. Charbonneaux..., Grice helUnistique ... fig. 
283, 290, 300. 

“ Cf. ibid., fig. 282—281. 
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donnee dans le but ćvidcnt, sinon conscient, de donner a certains visages une expression d’in- 
quietude ou de reflexion attristee, comrne le montre, par exemple, la belle tete de l’empereur 
Claude II le Gothique (Rome, III e s.). Nul ne dirait a premiere vue que c’est un portrait d’em- 
pereur romain (fig. 1). On n’y trouve aucune trace d’heroisme, de virile affirmation, ou de 
cette solide bonne humeur manifestće aux epoques precćdentes, mais un penchant a la medi- 
tation et k la melancolie. Cet etat d’ame, car c’est bien de cela qu’il s’agit, est rendu a l’aide 
de l’inclinaison de la tete, de la ligne descendante des sourcils (k partir des ailes du nez), de 
l’expression des yeux avec leur pupille dirigee vers le haut et leurs cemes profonds, de la bouche 
amere et de l’ovale allonge. Ce sont des traits analogues que l’on trouve dans la peinture murale 
byzantine lorsque les personnages sacres у expriment des etats affectifs. Ils apparaissent dćs 
la fin du XII e siecle, mais surtout k partir de Sopoćani (1270—1280), comme nous le montre 
une tćte d’apdtre dans la Dormition de la Vierge (fig. 2) 14 ; on les observe couramment au debut 
du XIV e siecle; Eve, dans la Descente aux Limbes (fig. 3), ou les „mćres eplorćes“ du Massacre 
des Innocents 16 a Kahrić Djami ont une expression et parfois des traits semblables a ceux de 
l’empereur romain. II en est de meme dans un grand nombre de peintures de l*ćpoque et on 
peut citer presqu’au hasard la Vierge du pilier Nord-Ouest a Staro Nagoričino 16 , la Dormition 
de la Vierge dans cette meme eglise 17 , la meme scene a Gračanica et k Studenica 18 . 

D’autres visages byzantins qui expriment la douleur sont tres proches d’oeuvres provenant 
de l’art romain des demiers siecles, telle la sainte Femme enfantine du Threne de Pirghi, en 
Eubće (fin XIII e -debut XIV e s.) (fig. 4), qui semble etre le lointain ćcho de l’enfant en larmes 
(v. 356) sur l’arc de Constantin (fig. 5): le visage rond au mcnton pointu, les sourcils inclines, 
le regard perdu, enfin le nez large, court et chamu et les lćvres sinueuses sont les memes dans 
les deux visages. 

Beaucoup d’autres oeuvres romaines, postericures au I" siecle ap. J. — C., pourraient ćtre 
rapprochees de visages byzantins attristes du XIII e et du XIV e siecle 1 ®. Ils ont en commun, 
l’expression d’une douleur dont la mćditation est rarement absente; ni l’art antique antćrieur 
au II e siecle, ni l’art byzantin monumental prćcćdant le milieu du XII e ne l’avaient connue. 
Les comparaisons qui prćcedent ne font naturellement pas penser a des copies directes, mais 
seulement a un type de modeles que les Byzantins de I’ćpoque semblent avoir consultć et dont 
on peut penser, sans trop de surprise, qu’ils ont pu se sentir solidaires. 


2) La ntise en mouvement des personnages. 

Leur impassibilitć perdue, les personnages sacrćs se depiacent plus librement qu’auparavant. 
Lents et mesurćs au cours du XIII e siecle 20 , leurs mouvements s’accćlerent brusquement 
vers 1295, comme on le voit si bien a la Pćribleptos d’Ohrid 21 ; au dćbut du XIV e siecle, ils 
sont, par moment, violents. Le Christ, la Vierge, les apotres et tous les autres personnages 


14 Voy. aussi d’autres visages a Sopoćani, teile la 
sainte Femme du Noli mi tangere, раг exemple 
(Cf. R. Hamnn Mac-Lean — H. Hallensleben, 
Die Monumcntalmalerei in Serbien und Makedonien, 
Giesscn, 1963, fig. 130). 

16 Cf. P. Underwood, The Капуе Djanti, New 
York, 1966, vol. 2, pl. 109, p. 196. 

14 Cf. Millet—A. Frolov, op. cit., fasc. 1, pl. 113, 1. 

17 Les femmes pleurant. (Cf. Ibid., pl. 100, 3). 

18 Cf. Hamann Mac-Lean — Hallensleben, op. 
cit., fig. 325, 263, 264. 


“ Voy., par excmple, il id., fig. 5, 12, 13, 20, 48; 
ou W. Dorigo, Pittura tardoromana, Milan, 1966, 
pl. XXIII. 

*° A Sopoćani, par excmple (Cf. V. Đurič, Sopoćani, 
Belgrade, 1963, pl. XXVII). Le mouvement est 
dćjš assez accelćre dans certaines scćnes a Sainte- 
Sophie de Trćbizonde (Cf. D. Talbot Rice, The 
Church of Haghia Sophia at Trebizond, Edinburgh, 
1968, fig. III, VIII). 

81 Quelques exemples chez Millet—Frolow, op. cit. y 
III, pl. 7,1; 9,3. 
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sacres font des pas de geants (fig. 7) 22 , se precipitent, se jettent a terre (Transfiguration) 23 , se 

laissent arracher au sol (Descente aux Limbes) 24 , emporter раг des chevaux fougueux (Mages) 25 , 

bousculer (le Christ chassant les marchands du temple) 28 etc. Plus ou moins rapides ou voulus 

tels, ces mouvements n’en demeurent pas moins statiques en definitive, parce qu’on ne tient 

pas assez compte du deplacement des principaux axes du corps en mouvement, du desćquilibre 

apparent qui se crće ainsi et de l’espace a trois dimensions (absence de raccourcis). Tout ceci 

distingue le mouvcment des figures byzantines des oeuvres antiques. Pourtant, devant ces 

personnages qui avanccnt dans une direction et tournent la tete en sens oppose 27 , ces anges 

aux longs cous inclines 28 , ces figures executant des mouvements tres divers, on pense aux bas- 

-reliefs de la colonne Trajane 29 , a ceux de Гагс de Trajan 33 et aussi a certaines miniatures de 
la renaissance Macedonienne 31 . 


Une nouveautć liee au mouvement apparalt a Byzance au debut du XIV e siecle: le penchant 
pour les corteges (Presentation de Ia Vierge au Temple, Ensevelissement de Marie, Descente 
aux Limbes etc.). Meme lorsqu’un groupement de ce genre n’est pas favorisć par l’emplacement 
de l’image 32 , on le choisit aussi bien pour figurer des sujets nouveaux que pour varier ou enrichir 
les representations traditionnelles. Cenes, la multiplication des personnages dans toutes les 
scenes a cette epoque exphque la frequence des corteges dans des scenes comme l’Ensevelisse- 
ment de Marie 33 , et la Descente aux Limbes 34 k Gračanica, la Presentation de la Vierge au 
temple, particuličrement nourrie de rćminiscences antiques, a Studenica 35 et a Kahrie Djami 36 . 
II s’agit lk, a nouveau, d’un type de composition pratique раг tout le monde antique et, pour 
ainsi dire, oublić par le Моуеп age byzantin (decoration monumentale) qui l’avait sacrifie au 
profit de Ia frontalitć 37 d’une part, et a l’expression laconique de l’autre. Plus d’un cortčge 
byzantin du dćbut du XIV e sićcle pourrait ćtre rapprochć d’un cortćge romain du II e ou III e 
sičcle. Dans certains cas, on retrouve la mčme fa?on d’ordonner ces processions qui montrent 


” Quelques exemples: Ibid., pl. 44,1, 102,1, 125,2, 
3,6, 126,1; V. Petković, La peinture serbe du Моуеп 
dge, Belgrade, 1934, pl. XLVIII, L, LXXVIII; 
Underwood, op. cit., vol. 2, pl. 10, 87, 91,(119—124), 
103, 108, 110, etc. 

13 Quelques exemples, chez Millet—Frolow, op. cit., 
pl. 52,2, 64; Hamann Mac-Lean—Hallcnsleben, op. 
cit ., fig. 327. 

14 Quelqucs exemples: Ibid., fgi. 262; Undenvood 
op. cit., vol. 3, pl. 201, Millet—Frolow, op. cit., 
pl. 63,2; 126,3. 

** Underwood, op. cit., vol. 2, pl. 103, 105. 

“ Cf. Millet—Frolow, op. cit., pl. 41,1. 

37 Par example, k Kahrie Djami (cf. Undenvood, 
op. cit., vol. 2, pl. 91, 97, 99, etc.). 

” Ibid., vol. 3, fig. 204. 

" Cf. Bianchi Bandinelli, Rome, le cerure..., fig. 
253, 269, 270, 271—277. 

30 Ibid., fig. 260—261. 

31 Comparez, par exemple, l’ange au long cou 
regardant vers Гап -ićre k Kahrie Djami (Cf. Under- 
wood, op. dt., vol. 3, fig. 204) et la tćte agrandie 
de Moise, dans la Paris. gr. 139 (Cf. A. Grabar, 
Miniatures byzantines de la Bibliothique Nationale, 
Paris, 1939, pl. 22). Pour l’analyse de la reprćsen- 
tation du mouvement, les ivoires et les miniatures 
de la renaissance Macćdonienne doivent ćtre pris 
en considćration comme des intermćdiaires possibles, 


voire probables, entre les oeuvres antiques et celles 
de la renaissance des Palćologues, alors qu’on ne 
saurait leur prćter ce гб1е lorsqu’il s’agit du modelć, 
de Fexpression du visage ou d’un type particulier 
de physionomie. 

33 Seule la Communion des Apćtres, dans l’abside, 
est une scene ou le cortege a pu Ćtre suggćrć par la 
forme architecturale qui lui sert de support; d’ailleurs 
le schćma iconographique qui montre les apfitres 
s’avan^ant l’un aprćs l’autre vers le centre de 
l’abside est connu bien avant l’ćpoque qui nous 
intćresse ici. 

33 Cf. Hamann Mac-Lean — H. Hallensleben, op. 
dt., fig. 333—335. 

34 Cf. Ibid., fig. 332. 

33 Cf. Millet—Frolow, op. rit., pl. 61,1. 

34 Cf. Undemood, op. rit., vol. 2, pl. 91. La seule 
ćglise de Kahrić Djami permet d’observer ce dćve- 
loppement des cortćges dans des scćnes ou ils ne 
semblent mćme pas s’imposer pour complćter le 
sens de l’image. Ainsi, on en voit dans la Nativitć 
de Marie, la Distribution de la pourpre, etc. (cf. 
ibid., pl. 37—94). 

37 L’attitude des saints Pćres de l’Eglise est signi- 
ficative k cet ćgard. Pendant tout le тоуеп figc, ils 
ne forment pas de procession dans l’abside, mais s’y 
dressent 1’цп & c6tć de l’autre et chacun isole de 
son voisin раг sa frontalitć absolue. A partir du 


6 * 
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đeux rangs paralleles de personnages, dont le second apparait entre les tetes des figures du 
premier; les memes mouvements permettant a deux figures de communiquer parce que l’une 
se retoume vers Гагпеге; les memes draperies tres amples moulent uniquement la jambe droite 
(si le cortege est dirige de gauche a droite) etc. De telles caracteristiques rapprochent le cortege 
des apdtres dans rEnsevelisscmant de Marie a Gračanica 88 et les personnages du bas-relief 
de ГАга Pacis Augustae k Rome 39 . Mais si ces caracteristiques sont frappantes, il ne s’agit 
nullement de comparer directement les deux oeuvres. Bien au contraire, les divers schemas 
de cortčges byzantins, dont il serait trop long de parler ici en detail, montrent que l’inspiration 
puisee au dćpart dans le repertoire antique ou antiquisant n’a pas empeche la plupart de ces 
corteges d’etre fortement restructurćs selon les exigences propres a l’esthetique byzantine tra- 
ditionnelle (proportions des personnages, rythme soulignć, aspect flonant des corps, les pieds 
ne s’appuyant pas suffisamment sur le sol, drape relativement abstrait, manićrisme). 


3) Le volume et le modele des formes. 

L’idćal ascetique et la dematćrialisation des visages et des corps avaient ćtć remplacćs, au cours 
du XIII® sičcle, par des formes lourdes, volumineuses et modelćes a l’antique. Les traits de 
la physionomie s’ćtaient ćlargis en perdant simultanćment leur duretć au profit d’une souplesse 
et d’une mollesse relative, ргорге a la chair. Une varićtć de tons et de dćgradćs, inconnue jusque 
1& dans les dćcorations monumentales byzantines, ćtait apparue a Sopoćani. Toutes les pro- 
messes de Sopoćani ne devaient pas etre tenues. Car, si la technique du modclć ćvolue encore 
au tournant du XIII® siecle, les formes assez lourdes et pleines, proches de celles que Гоп 
observe dans la nature redeviennent plus menues, plus fluettes et allongćes раг la suite; souvent, 
le manićrisme s’en empare, phćnomćne que Гоп observe au meme moment dans la peinturc 
gothique. Le contour ne continue pas a s’estomper. En revanche, on decouvre la lumiere. 
Non pas celle du soleil, ni meme la source de lumiere unique, mais le faisceau lumineux dirige 
de manićre a souligner les bosses et les сгеих. Les touches lumineuses sont posćes rapidement, 
avec suretć, quoique de fagon assez schćmatique (fig. 6, 12, 14, 17). Ces accents vigoureux, 
nerveux et souvent un peu crus sont pour la peinture du dćbut du XIV e sićcle, ce qu’avait 
ćtć le traitement linćaire des formes pour l’art des Comnčnes: une sorte d’ćcriture exprimant 
de la fa^on la plus immćdiate et peut-etre la plus impulsive la particularitć d’un style. Ils sont 
d’ailleurs en rapport ćtroit avec l’accćlćration des mouvements et l’expression des sentiments. 

La deuxičme innovation caraaćrisant le modelć est la connaissance de la structure anatomique 
du visage et le dćsir d’en tćmoigner, comme on le voit si bien chez les apotres de la Dormition 
de la Vierge a Staro Nagoričino (fig. 6): les cavitćs oculaires, les os du crane, l’emplacement 
des tempes et des pommettes, les сгеих dans la partie infćrieure du visage sont indiqućs de 
fa^on insistante et rigoureusement exacte; ombres et lumičres ont une forme prćcise. II est 
facile d’observer ces caractćristiques sur la tete de saint Grćgoire le Thćologien č Kahrić Djami 
(abside de la chapelle Sud) 40 , oii apparait la science de la gradation progressive des tons servant 
d’intermćdiaire entre la lumičre la plus forte et l’ombre la plus intense. Dans ce visage, la tache 


XII« eićcle, ils apparaltront vus de trois quart, 
et toumćs vers l'autel. Un peu plus tard, on герго- 
duira cet autel en peinturc en у plagant l’Amnos 
juste derrićre l’autel reel, de sortc que les deux 
rangees des saints Peres qui s’avancent de droite 
ct de gauche dans l’abside regoivent tm vćritable 
centre, un but vers lequel ils se dirigent; ce n’est 
qu’£ ce moment R qu’ils forment rćellement ime 
procession. 


“ Voy. note 33 et la mćme scene & Staro Nagoričino, 
(cf. Hamann-Mac-Lean — Hallensleben, op. cit. t 
fig. 285, 291). 

*• C . Bianchi—Bandinelli, Rome , centre..., fig. 204. 

** Voy. im modelć du mćme type, mais plus nuancć 
& Kahrić Djami (C . P. Undenvood, op. cit. y vol. 3. 
pl. 247 ou pl. 252). 
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lumineuse dominante apparait sur le front; la touche la plus sombre — a l’endroit oii la barbe 
adh&re a la joue droite. Toute la partie droite du visage est modelee par une ombre dćcompo- 
sable en cinq nuances qui commence au sommet du crane, en souligne le volume, marque le 
cote fuyant des tempes et la saillie des pommettes, et plonge enfin dans le fouillis epais de la 
barbe. Cependant, cette tćte reste prisonniere du contour et d’une formule stćreotypee appli- 
quee a la barbe 41 . 

Obscrvons encore rapidement les jarres qui occupent le premier plan de la Noce de Cana a 
Kahrie Djami (fig. 8); elles sont modelees a Faide de six tons differents, dont trois indiquent 
les diverses intensites de la lumiere et les trois autres les parties ombrees. Cette fa?on — assez 
nouvelle pour Byzance — de modeler les recipients est probablement due a un modele de la 
Basse Antiquite. Alais on ne l’a pas consulte jusqu’au bout: le goulot des vases ne suit nullement 
le jeu des ombres et des lumičres et se transforme en une espece d’ornement eclairć d’en haut. 
II est difficile de prćciser le type du modčle suivi. Contentons-nous d’observer k ce propos 
que, dans la plupart des cas, les objets des images hellenistiques ou de leurs repliques directes 42 
temoignent d une observation de la nature et d’une science du clair-obscur beaucoup plus 
accomplie que ceux d’ćpoque romaine tardive (III e —IV® s.), surtout lorsqu’ils figurent sur 
des mosaiques de la c6te orientale du Bassin Mediterranćen; les ustensiles, les objets ou cer- 
taines formes architecturales qui у sont representćs frappent souvent par la simplification et 
la schćmatisation du modele comme on le voit, entre autres, sur les pavements d’Antioche 43 , 
de Carthage, ou de Sousse 44 . Cette meme schematisation caractćrise les jarres de Kahrić Djami 
aux ombres et aux lumieres decoupees en bandes verticales strictement delimitees et absolument 

figees, comme s’il ne s’agissait nullement d’effets fluctuant qui s’interpćnćtrent dans les 
zones ou ils se touchent. 


4) Les nouveaux types de visages. 

Plusieurs nouveaux typcs de visages apparaissent dans la peinture murale byzantine au cours 
de la periode envisagee. Leur choix a ete determinć par un desir ćvident de varier les physio- 
nomies et de s’ćvader quelque peu de l’idćal classique. Parallelement aux tetes traditionnelles 
de nobles patriciens, apparaissent des visages plus rudes, rappelant ceux de couches tres larges 
de la socićtć. Autrement dit, le gout avait changć puisqu’apres un long et constant effort vers 
l’idćalisation ct l’abstraction, on s’orientait vers des modeles de type ,,rćaliste“; mais ce n’est 
pas pour autant que l’on avait envie de franchir le pas dćcisif vers une observation directe de 
la nature. Les nouveaux visages se prćsentent sous divers aspects; seuls quelques-uns pourront- 
etre analysćs ici, comme ceux adoptes de prćfćrence pour les tetes de prophetcs: yeux ronds 
paupieres gonflćes, nez large, charnu et ćcrasć au bout, front bosselć, joues molles retombant 


41 Le mođele des visages et des corps a Byzance 
a l’epoque envisagće fait souvent penser aux mo- 
saiques romaines les moins artisanales d’Afrique 
du III e —IV« sićcle, du genre de celles de la maison 
du Triomphe de Dionysos ou de la maison de 
Virgile a Sousse, de celles de Cherchell (Les travaux 
champćtrcs), ou de Lcptis Magna (villa du Nil) 
(Cf. Ibid., fig. 215, 218, 237—238, 239—240). 
Dans ces oeuvres, comme dans les mosaiques 
d’Antioche (Cf. Ibid., fig. 314—317, 352; Dorigo, 
op. cu.> fig. 30, 32; D. Levi, Antioch Mosaic Pave- 
ments, Princeton, 1947, vol. II, pl. VI, X, XXVIII, 
CXLIX, CLIb, CLVII, CLXb.) et d’autres 
centres de la Mćditerranee orientale, on trouve 


les traits incisifs, les lumičres vives, les volumes 
k la fois soulignes ct plaqućs contre le fond (au 
lieu de s’enfoncer dans un espace a trois dimensions), 
qui caractćrisent nos fresques. 


41 Voy., par exemple, im vase avec des colombes 
du Museo Capitolino k Tivoli, chez Th. Kraus, 
Das rdimsche Weltreich (Propylaen Kunstgeschi- 
chte), Berlin 1967, fig. 342a, ou Charbonneaux... 
Grece hellćmstique..., fig. 158. 


4 * Cf. Levi, op. cit., vol. II, pl. CLXXIX b (vase 
et dćcor architectural). 

44 Cf. Bianchi—Bandinelli, Rome , la fin ... fig. 208 
(les coupoles), 214, 217 (la barque). 
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sur la ride qui part de l’aile du nez, barbe mi-longue et epaisse, ils ne sont point absents des 
monuments de style metropolitain, tels que les Saints-Apotres de Salonique (fig. 9). Cette 
nouvelle formule byzantine que l’on applique en series correspond a ce que Pon voit sur des 
t£tes de Part romain tardif; ainsi, la tete de Pempereur sur la colonne de Магс Aurele(180—192) 

k Rome (fig. 10) permet de retrouver la plupart des caracteristiques ćnumerćes k propos des 
prophetes byzantins. 

Un autre trait de la physionomie que l’on pourrait appeler ,,rćaliste“ serait le nez court, trop 
large et retroussć, qui apparait vers 1270 et devient presque une regle au XIV e sićcle pour la 
petite figure enfantine de Pame de la Vierge dans la Dormition (fig. 12) 45 . On le voit egalement, 
chez des personnages secondaires — serviteurs, soldats, Hćbreux, sages-femmes 48 et parfois 
chez des anges 47 et des apotres 48 . Ce type nouveau suit des modeles de la Basse Antiquite que 
Pon retrouve, a Pompei 49 et plus tard, sous une forme encore plus apparentće a ce qu’on voit 
dans la peinture byzantine, dans un visage d’Eros k Trćves (fig. 11). Un autre type de tete en- 
fantine apparait souvent dans la Nativite du Christ (fig. 14) et dans Ie cycle relatant son en- 
fance. L’ovale joufflu, le nez court, le traitement de la bouche et du menton rappellent d’assez 
pres une mosaique de Centcelles (fig. 13). 

5) L'espace d trois dimensions ( architectures , paysage ). 

Dans un article qui analysait l’ćvolution et la structure de Pespace au cours de la renaissance 
des Paleologues 50 , nous avons abordć, entre autres, le probleme des ćlements architecturaux 
empruntćs раг les artistes byzantins a l’art de la Basse Antiquitć. II suffira donc de rappeler 
ici les conclusions de cette recherche, et de leur ajouter quelques observations sur la nouvelle 
conception de l’espace qui se manifeste a travers le paysage. 

Les fonds architecturaux s’infiltrent timidement dans les compositions des la seconde moitić 
du XII® siecle, mais pour les у voir rćellement installćs, il faut attendre la fin du XIII e siecle. 
Ce sont alors des portiques plus ou moins simplifićs qui altement avec des meubles cubiques, 
vus de trois quarts et placćs avec les angles face au spectateur (fig. 15), comme on l’observe 
constamment dans la peinture de la Basse Antiquitć (fig. 16). A Byzance, ces ćlćments semblent 
ćgalement destinćs a reprćsenter un espace a trois dimensions; pourtant, ils ne le font que trčs 
insuffisamment, leur possibilitć de creuser l’espace ćtant systćmatiquement limitće раг une 
dćmarche dirigće en sens opposć. En rćalitć nous sommes ici en prćsence dc deux tenda- 
nces contradictoires: on souhaite manifestement approfondir le champ pictural, mais on 
craint inconsciemment d’arriver ainsi k la reprćsentation d’un espace semblable a celui 
que chaque fidćle per^oit autour de lui. Les images montreraicnt alors Ies personnages sacrćs 
sur la terre et non pas dans un monde transcendant, ce qui avait toujours ćte, et restait, 
inadmissible. Cette contradiaion fondamentale entre les modes nouvelles, d’une part et l’esthć- 

4S Une difficultć technique m’oblige 4 illustrer mon mition de la Viergc 4 Staro Nagoričino (Cf. ibid., 

propos раг un exemple provenant d’un monumcnt pl. 99,2). 

antćrieur de deux dćcades 4 l’ćpoque ćtudiće dans cet 

article, mais dans le cas present on peut dire sans 4 * Ibid., pl. 55,2; 84,3. 
hćsitation que cela n’a pas d’importance, саг ce visage 

a ćtć reproduit trćs exactement dans la quasi totalitć *' Bianchi Bandinelli, Rome , le centre..., fig. 225, 
des ćglises serbes du temps de Milutin. 

*• Cf. Millet Frolow, op. cit., pl. 38,4; 39, 1 2; so -р Velmans, Le rčle du decor architectural et la 

* 4 ’ reprisentation de l'espace dans la peinture des Paliolo - 

47 Les anges portant la mandorle de la Vierge dans gues , in Cahiers Archiologiques n° XIV, pp. 183— 
l’Ascension qui est inclue dans l’imrge de la Dor- —216. 
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tique byzantine traditionnelle correspondant a une mentalitć de base quasi constante de l’aulre, 

explique pourquoi Гоп empruntait a l’art antique des formes architecturales, et meme la fagon 

de les disposer (vues de trois quarts), tout en modifiant fondamentalement leur structure et 

leur agencement. Ainsi, on introduit souvent un long mur qui limite la profondeur de champ 

et s’ecrase contre les architectures 51 . Ou bien on le place devant les architectures en separant 

celles-ci des personnages; l’espace reprćsentć perd son unitć et se trouve decoupć en deux ou 

trois bandes horizontales (fig. 15)® a . Les points de vue que l’on adopte d’autre part, pour figitrer 

les architectures d’une seule scene, et parfois meme les differentes parties d’un seul ćdifice, 

sont non seulement nombreux, mais le plus souvent opposes (on montre les ćlements architectu- 

гаих a la fois vus d’en haut et d’en bas, de droite et de gauche, etc.), ce qui leur donne l’air 

de s’entrechoquer et de dćcouper des tranches d’espace verticales qui tendent k se nier rćci- 
prcKjuement 53 . 

Bien entendu, on ne fait aucune distinction entre intćrieur et extćrieur dans ces images 54 . Le 
тоуеп qui avait permis аих peintures et аих bas-reliefs de la Basse Antiquitć de figurer un 
espace clos etait l’utilisation de nombreuses ouvertures (portes, fenetres, terrasses) 55 , figurćes 
a l’aide d’une perspective approximative utilisant les deux lignes fuyantes qui permettaient de 
suggćrer les murs latćraux et le plafond 56 . EUes ne sont jamais reprćsentćes dans la peinture 
murale byzantine autrement que dćformćes, ou appliqućes k un dćtaU (portique, meuble) de 
fa?on a ne point suggćrer l’espace unifić et forcćment rćaliste de l’intćrieur 57 ; dans d’autres 
cas, le schćma suggćrant l’intćrieur, a l’aide des lignes fuyantes du plafond, se trouve dćtachć 
du cadre de l’image et repoussć au fond du champ pictural (fig. 21), de maniere a ne pas in- 
fluencer l’ensemble de la composition en lui confćrant une rćelle profondeur. 

II arrive aussi que des scćnes religieuses se dćroulent au milieu d’un paysage de rochers, combinć 
ou non avec la reprćsentation d’une ville 5 «. Une conception particulierement audacieuse de ces 
paysages apparait dans des compositions qui s’ordonnent de part et d’autre d’une diagonale 
partageant le champ pictural en deux et permettant ainsi un recul du second plan, comme c’est 
le cas dans la Rćsurreaion de Lazare a Gračanica (fig. 17) ou dans l’Entrće a Jćrusalem аих 
Saints-Apotres a Salonique. (fig. 18). L’art romain tardif s’est servi habilement de la compo- 
sition accusant la diagonale, mais les diverses oeuvres antiques que nous avons pu observer 
sont diffćrentes des byzantines en un point. La diagonale n’y introduit pas une succession dans 
le temps, elle ne dćcompose pas l’action en un avant et en un aprćs comme k Gračanica 5 ®, oii 
le Christ cheminant avec ies apotres rencontre d’abord Marthe et Marie (partie supćrieure de 
l’image) et ressucite Lazare ensuite (partie infćrieure), les deux ćvćnements se trouvant sćparćs 
Раг une diagonale. II s’agit la, semble-t-il, d’une invention mćdićvale faite pour remćdier a 


41 Ibid., fig. 13, 27. 

“ Ibid., fig. 23; les exemples que Гоп pourrait 
citer sont trop nombreux р>оиг que cela ait de 
l’intćret. II suffit de feuilleter les grands albums 
de V. Petković, G. Millet, G. Millet—A. Frolow, 
Hamann Mac Lean — H. Hallensleben, etc. роиг 
les trouver sans peine. 

43 Voy. la note prćcćdente. 

44 Ceci est un trait commun k l’esthetique mćdić- 
valc, aussi bien en Orient qu’en Occident. Cepen- 
dant, il est beaucoup plus accentue a Вугапсе 
(l’Occident reprćsentait aussi de temps a autre 
rinterieur avant le XIII e siecle, et presque regu- 
lićrement aprćs cette date). 


44 Cf. Charbonneaux ... Grece hellćnistique ..., fig., 
118, 119, 124, 138, par exemple. 

44 Cf. Ibid., fig. 120, 195, 135, 204; M. Borda, 
La Pittura Romana, Milan, 1958, fig. p. 35; Bianchi 
BandineUi, Rome , la /т..., fig. 315. 

47 Velmans, Le гб1е... у fig. 15. 

“ D ans la Fuite en Egypte k Kahrić Djami (cf. 
Undemood, op. cit ., vol. 2 fig. 111) ou l’Entrće 
б Jćrusalem k la Pćribleptos d’Ohrid (Cf. MiUet— 
—Frolow, op. cit.y pl. 5, 1), par exemple. 

44 La mćme structure et la mćme succession dans 
le dćroulement des ćvćnements apparaissent dans 
les Saintes Femmes au tombeau a Staro Nagoričino 
(cf. V. Petković, La peinture serbe du Моуеп age, 
vol. II, Belgrade, 1934, pl. LXXVIII. 
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l’absence de perspective que le contenu de plus en plus narratif des images de l’epoque dcs 
Paleologues rendait parfois genante. Ni les peintures pompeiennes, ni les bas-rcliefs romains, 
n’avaient adopte ce procede. On le trouve plutot dans des miniatures antiquisantes d’epoques 
postćrieures, telles que la Genese de Vienne 90 , le Psautier de Paris. 139 ei , le Vat. gr. 2, le Panto- 
crator 49 de Dumbarton Oaks ou le Cod. Add. 19352 du British Museum 82 , mais la diagonalc 
ne s’y ćtend pas sur la totalite du champ pictural. 


6) Les details empruntes d rAntiquite. 

11 semble que les artistes aient ćtć beaucoup moins mćfiants vis a vis des dćtails qui Ieur avaient 
plu dans des oeuvres antiques, que face a des caracteristiques liees a des conceptions fondamen- 
tales (espace-temps-mouvement) distinguant ces memes oeuvres. Voici quelques-uns de ces 
details que Pon peut citer parmi beaucoup d’autres. Le veau egorge de la Noce de Cana a Kharie 
Djami (fig. 19) est certainement empruntć a une image illustrant le culte de M>lhra du genre 
de celle du Mithracum de Marino (160—170) (fig. 20) 68 . La comparaison de ces images avec 
une miniature du Paris. gr. 74 м , ou l’on voit l’ćgorgement d’un quadrupede pour le festin 
donnć a Poccasion du retour de l’enfant prodigue, est rćvćlatrice. Le meme theme d’un homme 
plus ou moins accroupi tuant un animal у est figurć d’une fa<;on qui n*ćvoque nullement les 
reprćsentations antiques. 


Le velum au-dessus de la tćte de figures fćminines ćtait courant dans la Basse Antiquitć. Dans 
la peinture murale byzantine, ce genre defigure apparait prćcisćment vers la fin du XII C , puis 
au XIII e siecle. On en voit a Lagoudera, a Arilje (Nativitć de Marie) 65 , puis, au dćbut du XIV* 
siecle, a Gračanica (La sagesse s’est construit un temple) 66 , a Kahrić Djami, dans les Premiers 
pas de la Vierge (fig. 21). Avec son voile qui l’aurćole, la servante dans cette composition pourrait 
ćtre rapprochće de trćs nombreuses reprćsentations antiques 67 . II nous semble pourtant probable 
qu’un tel dćtail a plutot ćtć transmis раг l’intermćdiaire de miniatures (surtout du IX e —X e 
siecle), oii il est ćgalement frćquent. La personnification de la nuit du cćlebre Paris. gr. 139 
(fig. 22) est un excellent exemple pour le type de modele qu’aurait pu adopter un fresquiste 
ou un mosaiste du XIV e siecle. 


On pourrait ćgalement mentionner ici les diverses personnifications qui se multiplient au XIV* 
siecle; certaines d’entre elles frappent раг leur aspect antiquisant, telle la personnification da 
la mer au torse nu, entourće d’animaux aquatiques, dans le Jugement Dernier de Gračanica 
(fig. 23) 68 ; bien entendu, beaucoup de nćrćides, de personnifications marines ou de divinitćs 


•° Cf. D. V. Ainalov, The Hellenistic Origins of 
Byzantine Art, New Bmnswick, 1961, fig. 63. 

ei Voy. le fol. 422 v., Moise sur le mont Sinai 
(cf. H. Omont, Fac-simiUs des miniatures des plus 
anciens manuscrits grecs de la Bibliothigue Nationcde, 
Paris 1902, pl. X). 

• 2 Cf. K. Weitzmann, Byzantine miniature and 
Icon Painting in the eleventh century , in Proceedings 
of thc XIII th International Congress of Byzantine 
Studies, Oxford, 1966, fig. 11, 12, 14. Voy. aussi 
k propos de l’image de Gračanica et l’influence 
probable de miniatures d’epoque Macćdonienne, 
S. Radojčić, Die Entsiehtmg..., p. 114—115. 

•* De telles representations ćtaient extrćmement 
courantes k partir du II e sićde. Voy. une repre- 


sentation analeguc i Santa Maria di Capua Vetere 
(cf. Kraus, Das romische Weltreich..,, pl. IX.) ou 
au Musče du Louvre (Cf. A. Aymard et J. Auboyer, 
Rome et son empire, Paris 1967, p. 400, pl. 29). 

•• Cf. H. Omont, Evangiles avec peintures byzantines 
du XI e siecle, T. II, pl. 126, fol. 144 v. 

•‘ Cf. Millet—Frolow, op. cit., fasc. II, pl. 78, 1. 

•• Cf. Petković, La peinture ... vol. I, 1930, pl. 53 a. 

• 7 A titre d’exemple, cf. Dorigo, op. cit., pl. IV. 

•* Des personnifications tres proches de celle de 
Gračanica frappent egalement dans le Jugement 
Demier, antćrieur d’une dćcade environ, k l’ćglise 
de la Vierge Ljeviška 4 Prizren. 
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(Venus marine) antiques ont ete represcntees ainsi au cours de toute la periode byzantine et 
les exemples abondent; elles sont cependant particulierement frequentes sur les pavements 
romains tardifs d’Orient et d’Occident, a Rome, Ostie« 9 , Piazza Armerina (fig. 25), Afrique 
du Nord 70 , ou Antioche (fig. 24). Les especes aquatiques a Gračanica (fig. 23) sont, elles aussi, 
tres P roch cs de celles que l’on voit sur les modeles que nous proposons (fig. 32) et sur leur 
nombreux mtermediaires. Notons, encore une maniere analogue de traiter les parties abdomi- 
nal es du corps a Piazza Armerina (fig. 25) et a Gračanica (fig. 26). Ici et Ia, le modelć traditionnel 
„а 1 antique“ a ete plus ou moms remplace par un schema graphique. 

Au terme de cette etude, ou nous avons analyse des exemples typiques correspondant, chaque 
fois, a des phenomenes generaux dont temoignent des series entieres d’oeuvres dispersees dans 
tout le monde byzantin, quelques conclusions se degagent. On ne saurait les manier avec trop 
de prudence. Dans l’art de la Basse-Antiquitć, les copies, les repliques, les reprises et les 
mterprćtations de modeles plus ancicns ont ćtć si courantes, eUes subissaient, par ailleurs, 
des diversifications si nombreuses dues aux varićtes ethniques de l’immense empire, qu’il 
semble presomptueux đe vouloir dćfinir le genre et l’origine des modeies auxquels se sont adres- 
ses les artistes byzantins de l’epoque de Milutin. Notre recherche aboutit neanmoins a la con- 
statatmn que Ics oeuvres antiques qui se trouvent le plus apparcntćes žt celles que l’on voit 
dans 1« eglises byzantines du debut du XIV« siecle appaniennent a l’art romain du II« au IV« 
s.ecle. B.en entendu, .1 ne s’agit pas d’une sorte d’exdusivite ou de preference absolue reservee 
a ces modeles Dans certams emprunts de l’epoque, des rćfćrences plus anciennes semblent 
egalement probables; dans d’autres, les intermćdiaires grecs d’ćpoque justinienne ou macć- 
donienne ont certainement jouć un rfile important dans la transmission de formules ou de pro- 
cćdes appartenant a la Basse-Antiquitć. II est probable, par ailleurs, que l’on se soit servi 
d oeuvres romames tres d.vcrses, issues pour une part de Rome mćme et pour une autre, des 
grands centres d’ Afnquc et de Syrie. On sait par les textes que les statues antiques, ramenćes 
par Constantm I de ses campagnes victorieuses, ćtaient nombreuses a Constantinople, et 
meme si les Cro.sćs en avaient dćtruit un grand nombre en 1204, beaucoup ont dći etre prć- 
servecs. A Treb.zonde, Thessalonique et dans d’autres centres artistiques du mondc byzantin, 
es as-reliefs et des statues antiques ćtaient ćgalement conservćes en quantitćs importantes, 
s. 1 on en juge d apres les sources historiques et les monuments trouvćs sur place. 

Le rćsultat de notre enquete n’a rien de surprenant. A la fin du XII« sićcle, mais surtout au 
XIII , un changement profond dans la mentalitć et la sensibilitć byzantine cxplique l’apparition 
e sujets nouveaux et charge les anciens de nouveaux contenus; la consćquence immćdiate 
de ces lnnova tions est un ćlarg,ssement du rćpertoire iconographique, (souvent un seul sujet 
ancien est remplacć par tout un cycle) et un enrichissement tout aussi considćrable de presque 
chaque schćma iconographique par des ćpisodes, des personnages, des architectures et des 
accessoires. Ces nouveaux contenus qu. ont provoquć des changements iconographiques im- 
portants (ils devaient ехрптег des valeurs jusque la inconnues), exigeaient un langage plasti- 
que adćquat. Pour le constituer on avait besoin de modćles. L’art antique ćtait capable d’en 
fourrnr; .1 ćta.t prćsent a travers une quantitć de monumcnts bien conservćs - statuaire, bas- 
-reliels, pavements et a travers leurs copies byzantines. L’Antiquitć ćtait a la mode. II ćtait 
donc inevitable que l’on portat les yeux sur l’hćritage qu’elle avait laissć. Le grand tournant 

qu* sc prćtlsc a Romc sous Commode et tćmoigne d’une toute nouvelle anxićtć religieuse 


" IWd.,pl. XXXIV—XXXVI, fig. 197; Voy. aussi, 
G. Becatti, Mosaici e pavimenti marmorei, Scavi 
di Ostia, IV, Rome, 1961. 

7 ' Уо У- entre autres, des mosaiques recemment 
decouvertes chez J. Lassus, Venus Marine in La 


Mosaique greco-romaine , Colloques Internationaux 
du C. N. R. S., Paris 1963, pp. 175—189, fig. 
^ ^ J- Ch. Picard, Mosaigues africaines du 

III e s - a P r - J —C. in Rev. Archćol. II. Paris, 1960, 
pp. 17—49. 
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s’exprimant a travers le recit de la souffrance morale, mais aussi par une rupture tres nette 
avec l’organicite classique de la forme, ćtait singulierement proche de Pesthetique medićvale. 
A cela s’ajoutait, dans l’art funeraire romain, l’intention de representer des evenements symbo- 
liques assez ćloignes des themes empruntes a l’histoire ou k la vie quotidienne que l’on avait 
prćferes jusque la. Cet etat d’esprit qui correspondait a une inquićtude fondamentale, a la 
recherche de nouvelles valeurs, a d’ardentes aspirations spirituelles au milieu d’un monde en 
lente dćcomposition, malgrć des sićcles de culture et de puissance passćs, ćtait particulierement 
proche de celui des Byzantins qui assistaient impuissants au dćclin politique de l’empire. On 
comprend donc que les artistes byzantins aient pu se sentir en confiance avec les oeuvres de 
l’empire romain finissant, et cela au point de les interroger sur leurs propres prćoccupations 
profondes ? 

Les emprunts a l’art antique se sont multiplićs au dćbut du XIV e siecle, qui avait ćtć plus 
narratif, plus bavard, plus sentimental et plus imaginatif que le XIII e . Mais, chose curieuse, 
cette multiplication des points de contaa avec le monde antique frappe surtout le spectateur 
au terme d’une analyse et rarement dans Pimmćdiat, lorsqu’il visite une ćglise.Que signifie 
cette contradiction entre l’impression et les rćsultats de l’analyse? Entre 1230 et 1280 la peinture 
murale manquait encore de fonds architecturaux dćveloppćs, de reprćsentations, d’objets, 
d’accessoires, de personnifications nombreuses, mais elle ćtait plus proche de l’esprit antique 
dans sa fagon monumentale et sculpturale de camper les personnages, d’accuser leurs volumes, 
de modeler les visages k l’aide de taches colorćes, comme c’est le cas a Sopoćani et a Sainte- 
Sophie de Trćbizonde. Au dćbut du XIV e sićcle, ce bref moment oii se fait jour une comprć- 
hension plus intuitive qu’intellectuelle, mais de toute fa<?on trćs authentique pour la forme 
antique, est passće. Les grandes innovations stylistiques par lesquelles s’ćtait annoncće la 
demićre renaissance byzantine vers 1230 s’intensifient et progressent dans la deuxićme moitić 
du XIII e et au dćbut du XIV e sićcle (l’expression des ćtats affectifs est plus passionnće, le 
mouvement s’accćlćre, les tendances narratives se sont fortement accrues, le fond architectural 
ou le paysage de rochers a envahi une trćs grande partie du champ pictural etc....); mais peu 
aprćs, les tendances conservatrices de la mentalitć byzantine s’activent et ćlaborent d’autres 
ćlćments formels qui s’opposent au nouvel humamsme. Ces manifestations font dćvier les 
innovations stylistiques qui avaient si brillamment commencć et, empćchent une comprćhension 
rćelle de Pesthćtique de la Basse Antiquitć. L’ćcart par rapport aux modćles antiques ainsi 
obtenu, permet alors d’intensifier les empunts iconographiques de dćtail a ce rćpertoire vers 
1320, tout en refusant l’esprit dans lequel les oeuvres antiques avaient ćtć crećes. 

Les artistes semblent s’ćtre trouvćs ainsi devant deux altematives: intćgrer un dćtail (personni- 
fications, poissons, jarres, etc.) provenant d’un modćle antique, tel quel ou presque, dans une 
composition dont la structure restait essentiellement byzantine, ou accepter de subir l’influence 
de ces modćles ži propos d’un trait plus gćnćral du style (volume, espace, modelć, etc.), mais 
en limitant considćrablement l’effet qui aurait pu en rćsulter. En d’autres termes: l’intćgration 
d’un dćtail antique fidćlement reproduit dans une peinture byzantine ne posait pas de problćme, 
parce qu’il ne pouvait mettre en cause les principes fondamentaux sur lesquels reposait le 
langage plastique byzantin et toute la ,,Weltanschaung“ qui le sous-tendait. Раг contre, les 
traits antiques a Paide desquels se constituait le style nouveau a Вугапсе n’ćtaient adoptćs 
que de fa^on trćs incomplćte et aprćs avoir franchi une sorte de censure. C’est ainsi que le 
mouvement des figures devient trćs rapide tout en demeurant essentiellement statique, que 
les architectures se prćsentent de trois quarts sans arriver a suggćrer la profondeur du champ 
et a assurer aux personnages un espace unifić et cohćrent, que les visages semblent parfois 
empruntćs au rćel, alors qu’on n’y avait jamais songć. Tout se passe, en somme, comme si 
Poriginalitć du style qui vient d’ćtre analysć consistait prćcisćment dans la contradiction entre 
des tendances antiquisantes voulues et la resistance inconsciente a ces memes tendances. 
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Une attitude analogue se reflete d’ailleurs dans d’autres aaivites creatrices a la meme epoque. 
C’est ainsi qu’en litterature, on insere volontiers dans des textes byzantins, des allusions, des 
metaphores, voire de petits „тогсеаих choisis“ empruntes аих auteurs antiques, sans que 
I’°n fut sensible роиг autant a leur enseignement ou a leur esprit. On a dćj& observe la vanitć 
de ce langage truffe de citations antiques, dont la comprehension est parfois particulierement 
difficile. Par ailleurs, il n’y a pas lieu de s’ćtonner que de nombreux membres du clergć s’en 
soient ćgalement servi, puisque de tels pastiches formels n’ćtaient pas lićs a une influence 
plus fondamentale sur la pensće ou la sensibilitć byzantine. Mais il est important de noter, 
que malgrć les demarches assez semblables en peinture et en littćrature, le rćsultat obtenu 
est tres diffćrent. Seul l’art, et plus particulićrement la peinture murale de l’ćpoque des Palćo- 
logues arrive, a rćellement mnover dans des crćations vigoureuses, originales et esthćtiquement 
valables. Ceci s’explique раг la difference essentielle entre les deux langages, le plastique et 
le verbal. Le premier s’organise dans l’espace et la simultanćitć, le second dans le temps et 
Ia succession. Or, il est relativement aisć de donner libre cours k des tendances contradictoires 
en juxtaposant les ćlements qui les expriment sur un champ pictural oii, libres de contraintes 
deductives, aucun n’annule totalement l’autre mais s’organise, au contraire, avec lui sur un 
mode irrationnel et immćdiat роиг produire l’image. Le langage verbal, lui, s’articule dans la 
succession, ce qui veut dire que chaque terme qui contredit le prćcćdent l’annule du mčme 
coup. Le premier mode d’expression (le pictural) pouvait donc s’ćpanouir en intćgrant des 
tendances opposćes puisqu’il tolere la contradiction a l’intćrieur de l’image; le second (expression 
verbale), beaucoup plus rigoureusement soumis a l’enchainement logique, n’en n’avait, sans 
doute, ni la tentation, ni les moyens. 
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-:G. !. romh, mus£enational, sc£ne de sacrifice 

DETAIL: L’EMPEREUR CLAUDE II LE GOTHIQUE (268— 

—270). 

IG. 2. SOPOĆANI, DORMITION DE LA VIERGE, DfiTAIL: 
N APĆTRE. 



- --- 3. ISTANBUL, KAHRlfi DJAMI, DESCENTE AUX 

iS, DETAIL: EVE. 














FIG. 4. EUBfiE, PIRGHI, THRfiNE, DfiTAIL: SAINTE FEMME. 



FIG. 5. ROME. ARC DE CONSTANTIN, SOUMISSION D'UN CHEF BAR- 
BARE, DfiTAIL DE 356. 






FIG. 6. STARO NAGORIČINO, DORMITION DE LA VIERGE, DfiTAIL: APČTRES. 


FIG. 7. ISTANBUL, KAHRlfi DJAMI, jfiSUS AMENfi A jfiRUSALEM, 

DfiTAIL; JOSEPH. FIG. 8. ISTANBUL, KAHRl£ DJAMI, NOCES DE CANA, DfiTAIL. 










FIG. 9. SALONIQUE, SAINTS-APOTRES, PROPHETE, DfiTAIL. 



FIG. 10. ROME, COLONNE DE MARC AURfiLE, L’EMPEREUR 
SUR LE CHAMP DE BATAILLE, DĆTAIL (180—192). 






FIG. II. TRfiVES, BISCHČFLICHES MUSEUM. FRAG- 
MEN Г DU PLAFOND DU PALAIS IMPĆRIAL, EROS, 
DfiTAIL, IV e S. 



FIG. 13. CENTCELLES, MAUSOLĆE, COUPOLE, 
VISAGE D’ENFANT, V. 340 (ART CHRĆTIEN). 



FIG. 12. SOPOČANI, DORMITION DE LA VIERGE, 
DĆTAIL; LAME DE MARIE. 



FIG. 14. STUDENICA, EGLISE DU KRAL, NATIVITĆ, 
BAIN DE L’ENFANT, DĆTAIL. 









FIG. 15. OHRID, VIERGE PfiRIBLEPTOS, NATIVITĆ DE MARIE. 

FIG. 16. POMPfil, MAISON DES VETTI, HERCULE ENFANT TUE 
LE SERPENT. 



FIG. 17. GRAČANICA, RĆSURRECTION DE LAZARE. 


FIG. 18. SALONIQUE, SAINTS-APČTRES, ENTRĆE A JĆRUSALEM. 






















FIG. 19. ISTANBUL, KAHRlfc DJAMI. NOCES DE CANA. FIG. 20. MARINO, MITHRAEUM, MITHRA TAUROCTONE (160—170). 

DĆTAIL. 



7 :: ist.anbul, kahrić djami, premiers pas de marie. 


FIG. 22. PARIS, BIBLIOTH. NAT., PSAUTIER GR. 139, PRl£RE 
D'ISAlE (IX e S.). 
















FIG. 24. ANTIOCHE, PAVEMENT D'OCEAN ET THfiTIS, DtTAIL; 
ESPfiCES AQUATIQUES. 


FIG. 23. GRAČANICA, JUGEMENT DERNIER, DĆTAIL: PERSONNI- 

FICATION DE LA MER. 
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FIG. 25. PIAZZA ARMERINA, PAVEMENT DU 
FRIGIDARIUM (315—350). 
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ВИЗАНТИИСКОЕ СЕРЕБРОДЕЛИЕ В ПЕРВОИ 

ПОЛОВИНЕ XIV ВЕКА 

А. В. БАНК 


Со в Р емени оглашенин mhoio доклада „Византииское сереброделие начала XIV века“ 

на симпозиуме, посвлшенном гобилек) Грачаницв., вишло несколвко работ, которме 

в основном перекрв.ли его содержание: имего в виду свои статви' и книгу А. Грабара 2 

содержаодуго попвггку обобшенил интересовавших менн вопросов. Исходи из зтого’ 

нет НаДОбнОСТИ публиковатв појгнвШ текст доклада. Ограничусв лишб несколвкими 
замечанилми. 

Произведении византииского сереброделил, как и других видов малмх форм искусства, 

Не могут 6b,Tb датированв. с toS степенБГО точности, как миниатгора и некоторв.е фрес- 
KOBbie росписи. При анализе памнтников, исходнвши ивлиготси те, что имегот обвектив- 
..Б.е основании дли их отнесении к определенному отрезку времени: таковБШ дли рассма- 
триваемого периода ивлиетси икона Богоматери Одигитрии НБше в Госуд. ТретБиков- 
скои галерее , в оформление оклада которои входит портретБ1 вкладчиков — Констан- 
тина Акрополита и его женк. Марии Комнииб. То Р нш<инб. Акрополитиссш. ОтделБние 
компонентБ. зтого оклада дагот основанин дли сопоставленил с несколБкими другими 
памитниками. Оформление фона вокруг централБного изображении с цвегочнБ.м орна- 
ментом (изживагошим традиции XI XII вв.), в сочетании с ввшуклБ.ми дисками (ка- 
бошонами) на фоне стилизованнБК растителБНБ.х побегов, сближагот его с окладом 
Богоматери-Одигитрии из Оружеинои палатБГ*, а в более отдаленноГ. степени и с окла- 
дом иконб. Богоматери собора в ФермоА Не представллетсн возможнб.м вместе с А 
Грабаром отнести к тому же времени централБнуго частБ оклада иконб. Богоматери собора 

в ре 3инге ’ поскол Биу именно она очевидно не византиИского происхожденин (орна- 
меитацин и приемБ! ее исполненил не имешт аналогиб в Византии).* 


1 А. В. Банк, Новие черши в византипском 
прикладном исхусстве XIV— XV веков, в сб. 
Моравска школа и њено доба. Београд 1972, 
^ Ее-же, Черти палеологовскиго стилл 
в визаншипсксм зсудожественом металле, Вн- 
зантин, Јожнме слапнне и древинн Р У сб, 
Западнал Европа, сборник в чесп, В Н 
Лазарева, Москва 1973, с. 156-163; А. Bank] 
Quelques problemes des arts mineurs byzantins 
au XIV e stčcle. Vargenterie, Actes du XIV 

congrćs intemational des ćtudes byzantines II 
Bucarest 1975, p. 39—46. 


* A. Grabar, Les revStements en or et en argent 

des icones byzantines du Моуеп age , Venise 
1975. 

3 A. B. Банк, Новие иерти, рнс. 8; А. Grabar, 
Les revetements , pl. XXVII. 

4 A. Б. Банк, Новие черти, рис. 9; А. Grabar, 
Les revilements, pl. XXIX. 

3 A. B. Банк, Новие иерти, рис. 10. А. Grabar, 
Les revetements, pl. XXVI. 

• A. Grabar, Les revetements, pl. XXIV, XXV. 
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ПолуфигурБ1 на поллх оклада Акрополитов сопоставимБ1 с изображенилми свнтбк на 
окладе мозаичнои hkohki св. Ahhbi 7 и на сборнои иконе Зрмитажа 8 , а зти последние, 
в свок) очередБ, со свнтбши на окладе Богоматери Психосотерии в Охриде 9 . БлестнодиК 
анализ зтих последних дал С. Радоичич 10 11 , отнесшии оклад к ранне-палеологовскому 
времени. Он-же вполне убедителБНО датировал оклада БлаговешенБн XI веком (доба- 
вим что примерБ1 подобнои трактовки цветочного орнамента в палеологовское времл 
неизвестнБ1) п и МБ1 не разделнем взглида на зтот памлтник А. Грабара, отностцего 
его к дате около 1300. 

Стилистические, да и иконографические чертвг, присушие окладам из библиотеки Сан 
Марко 12 , как уже приходилосБ об зтом говоритБ 13 дак>т основанил длл их отнесении 
к раннему XIV веку. К несколкко более раннему времени mbi относим золотук) иконку 
Зрмитажа с изображением Богоматери ЗлеусБ1 14 . Рнд других памлтников, нвше хорошо 
воспроизведенш>1Х в книге А. Грабара, повидимому раннего XIV века, в то времн мнош 
не 6бши учтешл. 

Не останавливаис б здесБ на группе так назБ1ваемБ1 филиграннБ1х окладов, посколБку 
они, видимо, ВБ 1 ХОДЛТ за рамки начала XIV в. (за исклшчением, 6б1тб может, киевскои 
иконб1 св. Николан, оклад которои одновремен мозаике 15 : он вклшчает, нарнду с кабо- 
шонами, доволбно необвгчнуш филиграннуш орнаментациш), хочу лишб подчеркнутБ, 
что работа по классификации зтих памнтников должна 6бггб продолжена на базе внима- 
телБного изученин оригиналов: нарнду с чрезвБгчаино близкими друг другу произве- 
денилми, имештсн и такие, которБхе А. Грабар сближает без достаточшнх основании. 
ЧертБ 1 зволшции палеологовского стили в лицеввпс изображенилх, с одноА сторотл 
и разработка типологических основании длл орнамента, с другоб, возможно позволлт 
ВБ1делитБ центрБ1 и расположитБ в более строгои хронологическои последовател бности 
рнд дошедших до нас образцов византииского серебрлного дела. Среди них очевидно 
окажутсн еше примери, относлпдиесн к рассматриваемому времени. 


7 А. Grabar, Les revitements, pl. XXV. 

8 A. Bank, Quelques problbnes, fig. 2; A. Grabar, 
Les revetements, pl. LVI. 

8 A. Grabar, Les revilcments, pl. XIX—XXII. 

10 S. Radojčić, Zur Geschichte des silbergetriebenen 
Reliefs in der byzantinischen Kunst, „TortuIae“, 
Studien zu altchristlichen und byzantinischen 
Monumenten, Romischen Quartalschrift, 30 
Supplementheft, Rom-Freiburg-Wien 1966, S. 
237—239. 

11 S. Radojčić, Zur Geschichte, S. 231—234. 


18 II tesoro di San Магсо. Opera dirette di H. 
Hanhloser. II. II tesoro e il museo. Firenze 
1971. tav. XXXVIII, XXXIX, cat. №№ 38—39. 

13 A. B. Банк, Черти палеологоеского стилн, 
стр. 157—161. 

14 А. В. Банк, Черти палеоЈгогоеского стилн, 
стр. 156—157. 

16 А. В. Банк, Византипское искусстео е собра- 
нинх Соеетского Согоза, Ленинград — Москва 
1966. №. 234; А. В. Банк, Ноеие чертп, 
стр. 55, рис. 7. 



STYLISTIC TRENDS IN MONUMENTAL PAINTING 
OF GREECE AT THE BEGINNING OF THE 
FOURTEENTH CENTURY* 

DOULA MOURIKI (Athens) 


The picture presented by monumental painting in Greece during the period discussed in 
the present Symposium is one of striking diversity. This faa is closely connected, on the 
one hand, with the political and social developments resulting from the Latin occupation 
which was still prevailing in large areas of Greece, and, on the other, with the reconstitution 
of the Byzantine state around its old capital, in 1261. This initiated a new phase of relations 
between the center and the periphery which was to be terminated by the Conquest of 1453. 

This report provides a brief survey of the main stylistic trends of monumental painting in 
Greece between ca. 1290 and 1325, a period which covers the larger part of the reign of Andro- 
nicos II (1282 1328). 1 The study is divided into three sections, according to the geographical 

distribution of the monuments, i.e. a) Thessaloniki and the neighboring areas, b) Mistra, and 
c) the rest of Greece. 


* I should likc to extend my warm thanks to Mes- 


dames R. Andreadi, L. Bouras, E. Constantinides 
F. Drosogianni, M. Sotiriou and Messrs. Ch 
Bouras, H. Buchthal, M. Chatzidakis, M. Micha- 
elidis, P. Mylonas, S. Pelekanidis, A. Orlandos 
and A. Xyngopoulos for providing me with photo- 
graphic material for thc illustration of this article. 
I am particularly indebted to Mrs. Ch. Tsioumi ; 
Ephor of Byzantine Antiquities, who kindly gave 
me permission to take photographs and to indude 
in the report illustrations of the unpublished frcs- 
coes of St. Blasios in Veria, which will be studied 
by her. The photographs of Figs. 3, 32, 35— З9 3 
39,41 and 43—46 come from the Photographic 
Archive of Byzantine Frescoes in Greece of thc 
National Research Foundation, Athens; I am 
particularly indebted to Professor A. Xyngopoulos, 


who made it possible fcr me to use this matcrial. 
The photographs of Figs. 11, 15 and 18—19 come 
from the Photographic Archive of the Benaki 
Museum and those of Figs. 1 and 47 from the 
Photographic Archive of the Byzanđne Museum. 
The photographs of Figs 14 and 16 were taken 
by N. Tombazisj finally, the photograph of Fig. 52 
is published by courtesy of the Courtauld Institu- 
te, London. 


The bibliography of this article appears in the form 
it had whcn the text was first submitted for publi- 
cation in 1974; exception has been made, however, 
for three studies which appeared aftenvards ог 
аге still in press. Reference is made to the article 
of Professor Demus in the fourth volume of The 
Kariye Djami, the artide on the Kilise mosaics 
by W. Grape, and finally the study of the style 
of the mosaics of the Pammakaristos chapel (Fe- 
thiye Camii) by Professor Belting which will appear 
soon in the publication devoted to these mosaics 
in the monographic serics of Dumbarton Oaks. 

1 For the Palaeologan style see, among other studies, 
O. Demus, „Die Entstehung des Palaologenstils in 
der Malerei'\ Berichte zum XI. Internationalen 
Byzantinisten-Kongress Miinchen 1958, Munich 
1958, Iff.; Sv. RadojČić, „Die Entstehung der Malerei 
der palaologischcn Renaisscmce “, Jahrbuch der Oster- 
reichischen Byzantinistik 7(1958), 105ff.; V. La- 
zarev, Storia della pittura bizantina, Turin 1967, 
353ff.; M. Chatzidakis, „Classicisme et tendances popu- 
Imrez au XIV * silcle“, XIV® Congrćs International 
des Etudes Byzantines, Bucarest 6—12 Septembre 
1971, Rapports, I, 97ff.; O. Demus, „ The Style 
of the Kariye Djami and its Place in the Development 
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The lack of a sufficient number of publications, the incomplete state of research aimed at 
discovering new pictorial material, particularly in major cultural centers such as Thessaloniki, 
and the extensive destruction of artistic works, duc to the vicissitudes of time and history, 
restrict the over-all view of the period under discussion. This is also true of the art of the thir- 
teenth century, the knowledge of which is of the highest importance for the correct understan- 
ding of the later stylistic developments. Be that as it may, during the last two decades, the Greek 
Archaeological Service has made available a certain number of monumental ensembles datable 
to the thirteenth сепшгу, which reflect, to a greater or lesser degree, the progressive trends 
in Byzantine art, as illustrated in the two major fresco decorations in Yugoslavia, namely Mi- 
leševa (ca. 1235) and Sopoćani (ca. 1260—1275). 2 Moreover, whereas no precise evidence had 
provided, until very recently, indications for determining the center responsible for these 
progressive stylistic tendencies in Greece and in the neighboring areas susceptible to the Ву- 
zantine culture, new impressive discoverics in Thessaloniki and in its neighborhood contirm 
the high artistic status of the city in the late twelfth and early thirteenth centuries, thus revealing 
its significant role in the dissemination of the new style. 


The most important discovery in Thessaloniki concerns two Irescoes, depictions of the Nativity 
and the Baptism at Hosios David, datable around 1200. 3 These two magnificent works mark 
a new phase in the history of Byzantine style during this lormative period. The grandiose com- 
positions, with a classical conception in the rendering of the figurcs, cstablish these frcscoes 
as a missing link for the understanding of the revolutionary style of the thirteenth century. 
Another specimen ot fresco paintings, revealing the avant-garde elements of Byzantine monu- 
mental painting in the fourth and fifth decades of the thirteenth сепшгу, is found in thc church 
of the AcheiropoetosA It may therefore be claimed that the artistic aaivity of Thessaloniki 
was instrumental in the appearance of revolutionary monumental decorations in Greece and 
in Serbia. 6 The city, in the hands of the Greeks since 1223, acquired an incontestable prestige 
which increased with the occupation of Constantinople by the Latins. This factor and the broad 
contacts of Thessaloniki with neighboring powers, more particularly the Serbian kingdom, 
contributed to the formation ot the new artistic physiognomy of the city and to its role as a 
channel for the dittusion of the Greek tradition. Anothcr area which produced a considerable 
number of monumental ensembles during the thirteenth сепшгу was that of the Despotate ot Epi- 
rus. The despots of Epirus were aaive sponsors ot ambitious artistic projects in Arta, the capiial 
of the Despotate, and elsewhere. These painted decorations have only recently been included 
in a program of restoration and cleaning. The frescoes ot three churches, dated or datable to 
the last quarter of the thirteenth century, will be mentioned in this report for the knovvledge 
they provide on artistic matters in Greece during this period. 


of PalaeoJogan Art“, The Kariye Djami 4: Studies 
in the Art of the Kariye Djami, Princeton 1975, 
109ff.; H. Belting, „The Style of the Mosaics 11 
in the forthcoming monograph by H. Belting, C. 
Mango and D. Mouriki, The Mosaics and Frescoes 
of St. Магу Pammakaristos (Fethiye Camii) at Istan- 
bul (Dumbarton Oaks Studies, № XV). 


2 Among these works see, in particular, thc frc- 
scoes of St. George at Oropos (actually in the 
Byzantine Museum) and one group of the frescoes 
of the Episcopi in Evrytania, M. Chatzidakis, 
,,Bu£avTiv£c; xoi.xoYP a< pl ei S OT ^ v ’Оро)тт6“, ДеХ tćov 
ттјс; Kp'.oTiaviK^c; 'АрхзчоХоу^хтј? 'ЕтасреСоо; ser. 
4, vol. 4 1959 (1960), 87ff.; idem, „ Aspects de 


la pcinture murale du XIII f siecle en Grece u , L’Art 
byzantin du XIII« siecle, Symposium de Sopoćani 
1965, Beograd 1967, 62f., Figs. 4—6. 

3 The frescoes will be publisheđ by Mr. E. Tsiga- 
ridas. 

4 A. Xyngopoulos, „А1 тогхоурзф!« 1 “6>v 'A^icov 
TeoaapaxovTa elc tt ( v ’A^sipojrotojrov ~rfc 0eooa- 
Xoviy.7j<;, „'АрхочоХоу^хт) ’E^Tjjjiepii;, 1957(1960), 
6ff. 


5 See S. Radojčić, „Majstori starog srpskog slikarstva, 
Beograd 1955, 13. Cf. Demus, „The Style of the 
Kariye Djami u , op. cit., 141. 
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An example, for which there exist firm dating criteria, is represented by the frescoes of Porta 
Panaghia at Pyli, near Trikala in Thessaly. e The datc of the paintings should coincide with 
the foundation of the monastery in 1283 by the sebastokrator John Angelos Comnenos Dukas. 6 7 
The extant decoration mainly consists of bishops’ portraits in the sanctuary. The tall, frontal 
figures of the prelates convey a strong teaonic quality, enhanced by painted omamental framing 
elements. These figures, as is usual, do not represent the most progressive part of the deco- 
ration. In this case, a rather conservative style is stressed by their frontal poses and stiff gar- 
ments. St Peter of Alexandria, for instance, on the north wall of the bema (Fig. 1), conveys 
a monumental appearance only by his stature and a certain breadth of the body. The modeling 
ot the face and the drapery reveals a balanced use of both a linear and a painterly approach, 
but lacks the vigor of the progressive trends of the period. Despite the stereotyped expression 
of the faces, the depictions of the bishops at Porta Panaghia аге the work of a capable artist 
who contormed to an accomplished tradition. His connections with the artistic centers of the 
period have still to be defined. 


The unpublished trescoes of St. Demetrios of Katsouris, near Arta, display various 
stylcs. Leaving aside a part of the decoration of the sanctuary which belongs to an earlier 1ауег 
of painting, the main body of the frescoes was completed by artists of different training and 
talent. One group reveals large, sweeping forms, broad modeling of faces and drapery, and 
an accentuated sense of drama. A detail of the Communion of the Apostles in the bema (Fig. 3) 
illustrates this particular tendency. Because of this progressive style, the frescoes should be 
placed in the last quarter of the thirteenth century. The presence of diverse modes expressing 
both the old and new concepts indicates the dependence of these paintings on outside sources. 


The mosaics in the dome of the Parigoritissa in Arta clearly imply the connection of the artistic 
life of the Despotate with other cultural centers. This decoration, which can be safely dated 
to around 1290, has been attributed to a workshop which probably came from Constantinople. 8 
1 he artistic medium itsell may point to a similar conclusion, although some provincialisms 
агс apparent in the dry and harsh modeling of the face of the Pantocrator. In апу event, an 
astonishing freedom in the handling of pictorial forms is noticeable here, as shown, for instance, 


in 

in 

of 


the depiction of the prophet Jeremiah (Fig. 4). The boldness of the style, especially evident 
the juxtaposition of vividly colored areas, corresponds to tendencies in major monuments 
the second half of the thirteenth сепшгу, such as St. Sophia at Trebizond. 


The quality and the impressive quantity of art produced in the Despotate of Epirus 9 may be 
attributed to its relations with the rest of the political and cultural centers of Hellenism of the 
,,diaspora“. From this point of view, the close political connections of the despots with Thessa- 
loniki may have been instrumental in provoking a considerable influence of this city on the 
artistic output of this area. Both the continuity of artistic tradition and the existence of impressive 


monumental decorations in Thessaloniki and in the areas subject to its influence during the 

period studied in the present Symposium justify assigning to this city the priority in the follow- 
ing survey. 


6 For the frescocs see a brief note by M. Chatzi- 
dakis, in ’ApxaioXoYix6v ДеХтСоу, Xpovtxa 22(1967), 
24f. 

7 For the history, architecture, mosaics and a part 

of the fresco decoration of the church see A. Orlan- 

dos, in ’Ap^etov Ttov Bu£avuvt5v Mv7jp£[tov ттј<; 
'ЕХХ4бо<; 1(1935), 5ff. 


8 See A. Orlandos, 'H ПартЈуортЈТкгаа rij<; у Артт)<;, 
Athens 1963, especially 108ff. and 126f. 

* A further important painted decoration was 
uncovered recently in the catholicon of Vlachcrna 
near Arta. 
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А. ТНЕ SSALONIKI 

I 

The significant role of Thessaloniki as an artistic center around the end of the thirteenth and 
the first decades of the fourteenth centuries has been frequently pointed out. 10 Моге particu- 
larly, the studies of Gabriel Millet, who coined the term „Macedonian school“ n , and those 
of Andreas Xyngopoulos 12 have widened the perspective of this concept. Nevertheless, the 
city’s cultural connections with Constantinople, the Serbian kingdom, and the rest of Greece 
still need to be defined in a more precise manner. A more thorough approach to this problem 
has not been possible so far, since, in artistic matters, Thessaloniki has not yet „pronounced 
its last word“. 

The earliest dated monumental decoration in Thessaloniki of the period in question аге the 
trescoes in the St. Euthymios chapel of St. Demetrios. 13 A dedicatory inscription provides 
us with the date 1302/1303 and the names of the donors, the protostrator Michael Glabas 
Tarchaneiotes and his wife Maria, better known as patrons of the arts because of their connec- 
tion with the monastery of the Pammakaristos (Fethiye Camii) at Constantinople. Michael’s 
initiative in Thessaloniki may be related to his stay there in his function as the commander- 
-in-chief of the Byzantine агту, which was organised to counter the Serbian kral Milutin. 

The St. Euthymios chapel, a miniature three-aisled basilica, includes one liturgical and threc 
narrative cycles in addition to a large number of hagiographic portraits, all badly preserved. 
The exceptional quality of this decoration тау, however, be appreciated even in the present 
condition. The double scene of the Communion of the Apostles in the bema illustrates well 
the style of the frescoes. In the episode ot the Giving of the Wine (Fig. 2), large monumental 
figures, belying the small scale of the building, аге involved in dramatic action. The robust 
bodies ot the apostles аге draped with ample garments which emphasize the volumes undemeath, 
thus enhancing their three-dimensional appearance. The plasticity of the figures is not achieved 
by linear means, but with a very painterly, free technique. Broad highlights contribute to the 
shining, almost diaphanous effect of the drapery. They also enhance the dramatic quality of the 
composition. The dominant colors are pastel shades of red and green. Fleshy, round faces, 
modelled with a reddish tone, green and white, recall a similar approach in thirteenth century 
painting. The feet are also well modelled and do not display the distortions which are found 
in other сотетрогагу monuments, such as St. Clement in Ohrid (1295) and the Protaton on 
Mount Athos. The painterly technique and the predominant physiognomical type, noticed 
in the St. Euthymios frescoes, аге well illustrated in the bust of a prophet on the east wall (Fig. 6). 

The St. Euthymios frescoes have been correctly related to those ol the Protaton. 14 The appe- 
arance of the human tigure, the facial types and the architectural background have тапу features 
in common in both monuments. Their main ditference concems the brushwork. The frescoes 
of the Protaton display a тоге linear and plastic style, as opposed to the free, painterly technique 
of the decoration of St. Euthymios. On the other hand, the differences between the Thessa- 
lonikan frescoes and those of St. Clement in Ohrid (1295) — the first recorded work ot the 
painters Michael Astrapas and Eutychios — are тоге striking. The style ot the paintings at 

10 For a survey of the Byzantine churches in Thes- 1955; idem, 01 хо^оураф tec тои *Ayiou NixoXio-j 

saloniki see O. Tafrali, Topographie de Thessalo- *Op<pavoG 0EaaaXovixY]i;, Athens 1964. 

nique, Paris 1913, 149ff. 

11 See, among other studies, G. Millet, Recherches 13 G. and M. Sotiriou, 'H јЗатТихт] тои 'Ау1ои 

sur l'iconographie de VEvangile аих XIV*, XV* Дт^тјтр[ои 9eaaaXovixr)£;, Athens, 1952, 213fF. 

et XVI* siicles, Paris 1916, 630ff., 684. 

12 See, among other studies, A. Xyngopoulos, 14 Ibid., 214ff. 

Thessalonique et la peinture macidonienne, Athens 
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Ohrid is harsher, more linear and less dassical. The St. Euthymios frescoes seem to foreshadow 
some of the paintings at the Bogorodica Ljeviška at Prisren (1307—1309), which are also connec- 
ted with the name of Astrapas. We find here the same predilection for light colors and a free, 
painterly brushwork in addition to similar facial types, types which become standardized in 
the second decade of the century. 

One of the basic questions relating to the frescoes of St. Euthymios concerns their origin. 
Could these have been the work of Constantinopolitan artists, especially on account ot the 
donor, ог were they executed by painters ot Thessalonikan workshops? The latter altemative 
seems more plausible. The frescoes bear close analogies with mural painting of this period on 
Mount Athos, in Ohrid and in Prizren. The names of painters for whom a Thessalonikan origin 
has been suggested are connected with the monuments in these areas. Moreover, the paintings 
in Constantinople which bear some stylistic affinities with the frescoes of St. Euthymios, namely 
the fragmentary fresco decoration on the south facade of the Pammakaristos (Fethiye Camii) 16 
and the mosaics in the southern cupola of the exonarthex of Kilise Camii 16 , reveal, nevertheless, 
a different aesthetic approach. The frescoes of St. Euthymios display, though in a subdued 
manner, several stylistic features which constitute hallmarks of the so-called Macedonian school 
of the second decade of the fourteenth century. Among these features we шау mention the 
robust bodies, lacking in refinement, and the fleshy round faces, with an earth-bound expression. 

Further evidence of the so-called Macedonian school of painting in Thessaloniki comes from 
a small number oi other iresco cycles in the city preserved in the churches of St. Panteleimon, 
St. Catherine and St. Nicholas Orphanos. They will be presented here in the sequence which, 
in my opinion, corresponds to their dates. The fragmentary decoration at St. Panteleimon 17 
is found in the prothesis and diaconicon. It consists of a small number of portraits. A chara- 
cteristic ехатрк is provided by the depiction ot St. Eustathios ot Antioch (Fig. 7), on the north 
wall of the diaconicon. The forceful modeling of the face reveals a very good command of 
both a linear and a painterly technique. The dissected surface recalls an approach similar to 
that ot the frescoes of St. Clement. Moreover, the expressionistic rendering of the physiogno- 
mical features тау also be noticed in the frescoes of Bogorodica Ljeviška (1307—1309) 18 , Žiča 
(ca. 1309) 1 ®, and'of Vatopedi on Mount Athos (1312). 20 This particular rendering of the face, 
combined as it is with a vigorous relief, intense red touches on the cheeks and an unconventional 
handling of the hair and beard, endows the figure with an individual character. All these fea- 
tures, together with the special stooping pose, noticeable also at Bogorodica Ljeviška and at 
Žiča, suggest a date around 1310. 


16 C. Mango and E. J. W. Havvkins, „Report on 
Field Work in Istanbul and Cyprus, 1962 — 1963“, 
Dumbarton Oaks Papers 18(1964), 323ff., Figs. 
10 — 21 . 

1в W. Grape, „Zum Stil der Mosaiken in der Kilise 
Candi in Istanbul“, Pantheon XXXII/ 1 (1974), 
3ff., Figs. 1—2. 

17 The frescoes of St. Panteleimon have been 
briefly discussed by M. Sotiriou, „*Н Maxcdovud) 
SxoX^) xal Xeyo(jivT] ExoX9) MiXounv M , AeXrtov 
tt)<; XptaTiccvix7)q ^Арх^оХоу^хг^ *Ета 1 ре(а<; Ser. 
4, vol. 5, 1966—1969(1969), 22ff. The depiction 
of the Blachernitissa in the prothesis and that of 
St. Eustathios of Antioch in the diaconicon are 
reproduced ibid., Pls. 20—21. The church of St. 


Panteleimon has been identified with the catho- 
licon of the monastery of the Perivleptos of куг 
Isaac in Thessaloniki, See G. I. Theocharidis, 
„*0 МатОаТо<; ВХ<4<ттар1? xal ■?) (iov?) тои хбр Тааах 
iv ©eoaaXovix7)“, Bv'zantion 40(1970), especially 
454ff. 

18 See e.g. R. Hamann-Mac Lean and H. Hallen- 
sleben, Die Monumentalmalerei in Serbien und Ma- 
kedomen, Giessen 1963, Fig. 186. 

le Ibid., Fig. 217. The close stylistic relationship 
between the frescoes of St. Panteleimon and those 
of Bogorodica Ljeviška and of the church at Žiča 
has already been pointed out in M. Sotiriou, „*Н 
MaxeSovix*j ЕхоХт)“, op. dt., 23f. 

20 ге p;« ifi ап л i o 

e* 


Cf. Figs. 18 and 19. 
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The frescoes of St. Nicholas Orphanos bear a close iconographic and stylistic relation to the 
later work of Michael Astrapas and Eutychios, represented by St. Niketas of Čučer (ca. 1307— 
—1314) and St. George of Staro Nagoričino (1317—1318). This would seem to provide addi- 
tional support for the theory regarding the Thessalonikan origin of the two painters of the 
court of Milutin. Another ensemble is preserved in a rather bad condition at the church of 
St. Catherine. 21 It may, in my opinion, antedate by some years the frescoes of St. Nicholas 
Orphanos. 


Thc frescoes of St. Catherine include a part of the decoration in the bema, a fragmentary pro- 
gram in the dome, a series of Miracles in the nave, and several monastic portraits in the narthex. 
The church, of the ambulatory type, is of considerable dimensions. Two characteristic exam- 
ples of the style of the frescoes агс provided by the Miracle of the Lepers (Fig. 5) and the рог- 
trait of St. John Kolobos (Fig. 8). Their style relates them to St. Nicholas Orphanos, St. 
Niketas at Čučer and St. George at Staro Nagoričino. The figural types in these churchcs 
belong to the same tradition. Of the above mentioned decorations, that of Čučer has the most 
teatures in common with the frescoes of St. Catherinc. 22 We encounter in both cases similar 
physiognomical types, the same relation of human figures and architecture, and many identical 
forms in the architectural background. A few ot the distinctive stylistic features of the St. Cathe- 
rine frescoes may be summarized as follows. The faces are often more fleshy, somewhat closer 
to the classical tradition, as compared to those of the other three ensembles; thus, the chara- 
cteristic long and drooping noses, which constitute a permament feature at St. Nicholas Orpha- 
nos, агс usually avoided here. Colors are particularly vivid and have a luminous effect. Red, 
pink, blue, grey, green and ochre аге used in decorative combinations, a feature also noticeable 
in the treatment of the architeaural background. The faces are modelled in a forceful, free 
technique with ample use of green shading for the contours and of light ochre, white and red 
for enhancing the relief ot the face. The architectural background is of an elaborate character, 
making lavish use ot almost every stock motif of the Palaeoiogan repertory. A close dependence 
of this architecture on the classical heritage is noticeable in the extensive use of grisaille orna- 
ments. 


A study of the style of the St. Catherine frescoes indicates that they are the work of at lcast 
two painters. The Miracle scenes (Fig. 5), which may be attributed to the first master, includt 
most of the stylistic features mentioned above. The second master was probably rcsponsiblc 
for the decoration of the apse and some portraits in the narthex (Fig. 8). The rendering ot the 
human figure recalls works of around 1300, in so far as the volume of the body and the drapery 
style аге concerned. The faces show a more energetic and animated expression. A greater 
sense of drama, enhanced by the broad, dynamic handling of the brushwork, characterizes 
this group. 


The close affinity of the frescoes of St. Catherine with the later works of Michael and Eutychios 
at Čučer and Staro Nagoričino serves as the chief criterion for the dating of this Thessalonikan 
ensemble. Moreover, the frescoes of St. Catherine, especially those attributed to the second 


21 The frescoes of St. Catherine will be published 
by Professor Pelekanidis to whom I am indebted 
for giving me permission to publish the photo- 
graphs of Figs. 5 and 8. Of the frescoes of the 
Thessalonikan monument, details аге reproduced 
in S. Pelekanidis, ,,’H хаХХстех^сх-ђ ^umofvcjfila 
@eaaaXovlxr,<; ari) Pu^ovtcv}) £тго)гђ“> Nća 'Ea- 
т!а 72(1962), Fig. 2 on p. 1736; D. E. Evan- 
gelidis, 'H 'EXXr)vcxr) tć^vt), Athens 1969, Fig. 36. 


22 For apt comparisons with the frescoes of St. Cathe- 
rine, such as the compositions of the Miracle of 
Cana, the Healing of the Paralytic, and the Healing 
of the Lepers, see especially Hamann-Mac Lcan 
and Hallensleben, Die Monumentalmalcrei in Ser- 
bien und Makedonien , op. cit., Figs. 224—227, 
241 and 243. 
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master, have many features in common vvith the paintings of Georgios Kaliergis in the church 
of Christos at Veria, of 1315. The adherence of both to a more classical canon in the rendering 
of the human figure and the free handling of the brushwork may be mentioned in particular. 
All these features support the dating of the frescoes of St. Catherine to ca. 1315. 23 

In dealing with the frescoes of St. Nicholas Orphanos 24 , A. Xyngopoulos observed their close 
rescmblance to the work of Michael and Eutychios at Čučer and at Staro Nagoričino; the 
Thessalonikan frescoes may also be placed in the second decade of the fourteenth сепшгу 25 , 
if not slightly later. Due to the presence of numerous figures of the same undifferentiated 
physiognomical type and psychological expression, these frescoes convey a monotonous im- 
pression. It may be noted, moreover, that the small scale of the church and its architectural 
type — a basilica with an ambulatory — hardly provide the ideal receptacle for the huge ico- 
nographic program, which includes narrative and liturgical cycles as well as a vast number 
of poitraits. However, closer examination of thesc paintings indicates that they are the product 
of an accomplished tradition. The scene of the Dormition of the Virgin (Fig. 10) exemplifies 
thcir style. The figures of the apostles, rendered in conformity with thc classical tradition, 
the type of architectural background consisting of a colonnade, and the prevailing relief-like 
organisation of the composition suggest the dependence of the fresco on a very good model 
of the Palaeologan period. Two features in particular appear to differentiate this painting 
from the frescoes of Čučer and of Staro Nagoričino: a) the simplified architecture, reduced to 
plain forms and lacking, for the most part, such typical revival features as the grisaille omaments, 
and b) the absence of animation which characterizes both single portraits and figures in scenic 
compositions. Apart from this fact, the drooping noses constitute a typical feature of Orphanos, 
of the work of Michael and Eutychios at Čučer and at Staro Nagoričino 20 , as well as of other 
сотетрогагу fresco decorations, such as that of Chilandari on Mount Athos (Fig. 20). The 
mođeling of the faces and drapery assumes a harsh quality. The colors, which lack luminosity, 
also cootribute to the drv character ot the paintings. Ochre, olive green, lilac and red are otten 
employed tor garments, the predominant color of the tace is the dark, olive green of the prop- 
lasmos. The accentuated linear quality of the Orphanos frescoes constitutes a further reason 
for relating them to the work of Michael and Eutychios. It is this same linear approach 
which seems to differentiate them from the frescoes of St. Catherine and of Christos at 
Veria. 

It is somewhat difficult to distinguish hands in the frescoes of Orphanos. The entire deco- 
ration, with the exception of the cycles of the lite of St. Nicholas and of the Akathistos in the 
ambulatory, retleas a unitorm style, although the quality varies considerably. The close ге- 
semblance ot the Orphanos frescoes to those mentioned above permits one to place them into 
the same chronological and artistic framework. The dry quality of these paintings would favor 
a dating around 1320. 


23 A dating to the enđ of the thirteenth септгу 
has been suggested for the frescoes of St. Cathe- 
rine by S. Pelekanidis, op. cit., 1736. 

24 Xyngopoulos, 01 roixoYpa<pie<; too 'Ау1оо N T txo- 
Xdcoo ’Opcpavoo. T. Velmans, „Les fresques de Saint- 
-Nicolas Orphanos a Salomque et les rapports entre 
la peinture d'icones et la dicoration monumentale au 
XIV< siicle Cahiers Archćologiques XVI (1966), 
145ff. 

25 Xyngopoulos, 01 Toi^pa^let; тоо 'Ау1оо NixoXdt- 
oo ’0p<pavoo, 26. This dating has been questioned 


by Tania Velmans in the above-mentioned study 
in which a date towards the middle of the fourtcenth 
century is suggested instead. See Velmans, „Les 
fresques de Scdnt-Nicolas Orphanos“, op. cit., espe- 
cially 169ff. 

26 The suggestion of Professor Radojčić that 
St. Nicholas Orphanos is probably one of the 
three churches decorated on the initiative of kral 
Milutin in Thessaloniki, according to the infor- 
mation provided by Danilo, the biographer of the 
kral, needs further study. Sv. Radojčić, Staro 
srpsko slikarstvo , Beograd 1966, 87, 213 note 134. 
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The brief survey of monumental painting in Thessaloniki at the beginning of the fourteenth 
сепшгу will be concluded with the most outstanding monumental ensemble in the city, the 
mosaics and frescoes in the church of the Holy Apostles. 27 In fact, even a summary review of 
this decoration indicates that it stands in all respects apart from the pictorial material commen- 
ted on i n the preceding pages. The church, formerly the catholicon of a monastery dedicated 
to the Virgin 28 , was founded by the patriarch Niphon, of Thessalonikan origin. The mosaic 
decorat ion of the church is to be connected with Niphon’s office. The date of the mosaics 
should then be ascribed to the period of his patriarchate, between 1310 and 1314. 29 The 
decorati on, however, was not completed, due probably to Niphon’s deposition from the patriar- 
chal throne. Mosaics actually cover a small part of the large church of the ambulatory type. 

Despite the damage suffered by the mosaics, due in particular to the stripping away of the 
gold ground, their similarities, both in iconography and style, to the mosaics of Kariye Camii 
are evident. It has, therefore, been concluded that mosaicists of the same Constantinopolitan 
workshop were involved in both instances. The mosaics of Kariye were completed shortly 
after those of the Holy Apostles, i.e. between 1315 and 1320. 30 

The resemblance between the mosaics of the Holy Apostles and those of Kariye is closest in 
the composition of the Dormition of the Virgin (Fig. 11). The same slender figures with small 
heads and refined feamres аге to be seen in both versions. 31 A further example from the Holy 
Apostles, namely the depiction of one of the Righteous in the scene of the Descent into Hell 
(Fig. 13), also illustrates the aristocratic type of patriarchal figure with the elongated face and 
fine features which is favored by contemporary Constantinopolitan artists. The painterly, 
almost impressionistic technique reveals not only the high degree of perfeaion obtained in 
the metropolitan workshops, but also the increasing influence of fresco technique upon the 
almost outmoded medium of mosaic. The mosaics of the Holy Apostles do not simply repre- 
sent a vanation of the style of Kariye Camii. The two ensembles also reveal many differences, 
indicating that stylistic diversities шау co-exist in the same workshops. For instance, those 
in the dome of the Holy Apostles reveal, in their strong emphasis on sculptural values and the 
elimination of all secondary pictorial features, a sober, restrained quality, recalling monuments 
od the Middle Byzantine period, such as Daphni. 


The decoration of the church of the Holy Apostles was completed in fresco, probably shortly 
after Niphon’s deposition from the patriarchal throne in 1314. According to a dedicatory in- 


27 For thc mosaics of the Holy Apostlcs scc A. 
Xyngopoulos, ‘H фтЈфсбоЈГ?) бсах6<тц7)аи; топ vaoG 
tćov 'AyUov ’Atcootć^cov 0caaaXovtx7)?, Thessalo- 
niki 1953. The fresco dccoration of the church 
has been briefly discusscd by Xyngopoulos, Thessa- 
lomgue et la peiniure macedonienne, passim; idem, 
„Les fresques de Viglise des Saint-ApStres k Thessa- 
lomque'\ Actes du Colloque „Art et Sodćtć a 
Вугапсе sous les Palćologues", Venise 1968, Venice 
1971, 85ff. A brief соттемагу on these frescoes 
ie furthcrmore found in V. Đurić, „La peinture 
murale de Resava u , Svmposium de Resava 1968: 
L’Ecole de la Morava et son temps, Beograd 1972, 
278ff. 

28 See A. Xyngopoulos, ,,Mov?) Ttov 'A^Uov ^Атсоогб- 
Xo>v -ђ Movrj ттј(; ©еотбхои, ‘EXXT)vtxa (4(1953), 
726ff. 

29 The exact limits of Niphon’s patriarchate were 
determined by V. Grumel, „La date cTavenement 


du patriarche de Cotistantinople Niphon Ier “, Revue 
des Etudcs Byzantines XIII(1955), 139. 

30 In the monograph on the mosaics, a Thessalo- 
nikan origin for thc artists was suggested, Хуп- 
gopoulos, ‘H фтЈфсбот?) бсахбоцтЈои; to>v ‘Aylo>v 
’Attoctt6Xcov, especiallv 58ff. This view was re- 
jected in favor of a Constantinopolitan origin in 
P. A. Underwood’s revicw of the monograph in 
Archacology , 10(1957), 215f. The latter view is 
accepted in the later bibliographj. See, for instance, 
Lazarev, Storia della pittura bizantina , 383f.; 
Chatzidakis, „Classicisme ct tendances populaires au 
XIV• siicle “, op. dt., 109fF.; Demus, „The Style 
of the Kariye Djami “, op. dt., 150ff. Cf. also Хуп- 
gopoulos, „Les fresques de l'ćglise des Saints-Apdtres 
d Thessalomqtie u , op. dt., 88f. 

31 For the depiction of the scene in Kariye see 
P. A. Underwood, The Kariye Djatni , II, New 
York 1966, Pls. 320—327. 
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scription and the contents of a votive panel (a donor in front of the Virgin holding the Child, 
located above the entrance into the nave from the narthex), this program was carried out on 
the initiative of a certain Paul, head ot the monastery and ,,disciple“ of Niphon. The frescoes 
cover the агеа of the sanctuary, the lower parts of the walls of the nave, the narthex and the am- 
bulatory of the north, west and south sides. This vast ensemble includes three extensive cycles, 
which refer to the life of the Baptist, the life of the Virgin and a group of prefigurations of the 
Virgin. The program also comprises various scenic compositions and hagiogtaphic portraits. Re- 
cently uncovered, in the two westem cupolas of the ambulatory, are a large number of patriarchal 
figures (Fig. 12). 32 They possess a forceful monumental character. The robust bodies aredraped 
in garments of almost monochrome tones of grey, a device that enhances their sculptural appe- 
arance. The immobility of their posture differentiates these figures from those occupying 
the domes in Kariye Camii, and in various Serbian monuments, such as St. Niketas at Čučer, 
while relating them closely to the prophets in the central dome of the Holy Apostles. The 
patriarchs in the westem cupolas of this church reveal further archaising features, encountered 
in Macedonian monuments around the turn of the thirteenth сепшгу. These are: the large 
head, the accentuated forehead, the abundant beard, the farouche and heroic expression which 
recalls Michaelangelesque types. A bulky waist and large hands and feet аге also included 
among the similarities which connect these heavy patriarchal figures with monuments of the 
above mentioned period, as, for instance, the Protaton. The large group of monastic saints in 
the lower zone of the nave of the Holy Apostles are related to the patriarchs in style. 

The scenic compositions in the Holy Apostles reveal a different stylistic approach, as shown, 
for instance, in the Feast of Herod (Fig. 15). Elegant figures pose in front ot an elaborate archi- 
tectural background full of antique reminiscences. For instance, the standing servant on the 
left appears as a caryatid; also noticeable is an extensive use of grisaille elements on the walls. 
Of all the Thessalonikan ensembles the mosaics and frescoes of the Holy Apostles, together 
with the frescoes of St. Catherine, include the largest number ot these features, which consti- 
tute a typical revival aspect ot the Palaeologan period. 

Two main features charaaerize the fresco decoration of the Holy Apostles. The first is the 
retrospective character of the portraits; the second is the refined style, expressed in parti- 
cular in the scenic representations which recall miniature painting. The faces of both 
portraits and figures included in scenes аге modelled with thin superimposed layers of color, 
in light tones, so that the painted surface acquires a shining, smooth appearance. The absence 
of sharp contrasts created by green shadows and lighted areas on the faces characterizes 
both this particular decoration and сотетрогагу paintings in Constanlinople. This is in 
contrast to the Macedonian technique. The wall paintings of the Holy Apostles do not seem 
to enrich our knowledge of the indigenous workshops; they contribute instead to reconstitu- 

ting the fragmentary picture of Constantinopolitan painting during the first decades of the 
fourteenth century. 33 

The pictorial material of this period which is preserved in Thessaloniki also includes some 
important fresco remains recently discovered at Hosios David 34 , as yet unpublished, and a 

33 Details of this decoration агс illustrated by M. is shown by Đurić, ,,La peinture murale de Resava‘\ 

Michaelidis, in ’ЛрхасоХоу 1 х 6 у Aelrlov, Xpovcxa op. dt., 283. In addition, Professor Đurić, seems 

26, 1971(1973), Pl. 26b; Đunć, ,,La peinture murale to favor a dating tovvard the middle of the септгу 

de Resavć', op. dt., Figs. 1 and 2. for these frescoes Ibid., 278. 

33 This view is held by Xyngopoulos, „Les fres- 34 These frescoes wiU be publishcd by Mr. E. 

ques de l'eglise des Saint-Apćtres d Thessalomque lt , Tsigaridas. 

op. dt., 88 f. Ву contrast, a more sceptical approach 
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small part of the Akathistos cycle in the Panaghia ton Chalkeon. 35 The fact that Thessaloniki 
exercised a great influence on artistic activities in neighboring areas is clearly evident. Its most 
direct impact is apparent on Mount Athos, which experienced an artistic revival at the beginning 
of the fourteenth century. Three iresco ensembles decorate the catholica or the Protaton, 
Vatopedi and Chilandari. Moreover, a tragment of a fresco found at the Grand Lavra indi- 
cates that its catholicon also possessed paintings from this period. 

Foremost among the artistic projects on Athos is that of the Protaton at Karyes. 3e No mono- 
graph on these frescoes has yet appeared and their origin is poorly documented. What we 
actually know derives from sources of a much later period. These attribute the trescoes to a 
painter named Panselinos from Thessaloniki. 37 The decoration of the Protaton is surely not 
unrelated to that of St. Clement at Ohrid (1295), executed by Michael and Eutychios, since 
close affinities exist between the two ensembles. 

A summary study of the frescoes of the Protaton reveals that they vary considerably in quality. 
It is obvious, moreover, that the style of the master painter, as shown, for instance, in the рог- 
trait of Christ on the templon (Fig. 14) and in a detail of the Dormition on the west wall (Fig. 
16), possesses a pronounced sculptural quality. The treatment of the human body and the arti- 
culation of the scenic compositions reveal a heavy indebtedness to the classical heritage. Po- 
stures, gestures, fluttering draperies, a particular serenity on many taces, and a rich vocabulary 
of antique architectural forms illustrate the classicism of these frescoes. It may be observed, 
for instance, that the grisaille omaments on architecture and military uniforms аге more nu- 
merous than in апу other fresco cycle ot the period. 

The more accomplished work ot the Protaton (cf. Fig. 14) reveals a fully developed plasticity 
of the human body which recalls the prevailing tendencies in major monuments of the thir- 
teenth century. There is also a marked inclination to define volume in a non-painterly manner 
and to accentuate the physiognomical features so that they take on a realistic expression. The 
rare humanity and spiritual quality encountered in the depiction of Christ on the templon is 
not characteristic of all the portraits. Apostles and hierarchs reveal a harsh dynamism in the 
expression of the face and in the articulation and pose of the body. The figures acquire excessive 
volume, properly emphasized by ample garments, while heads, hands and feet assume Hercu- 
lean proportions. This exaggerated approach no doubt constitutes the hallmark of the so-called 
cubic or heavy style of the last decade of the thirteenth сепШгу. Close parallels may bc found, 
first of all, at St. Clement in Ohrid (1295), and in a large part of the fresco decoration of St. 
Achilleius at Arilje (ca. 1296). The same approach is encountered, in a subdued version, in 
the frescoes of St. Euthymios in Thessaloniki (1303) and again, more forcefully, in two Serbian 
fresco ensembles of the first decade ot the fourteenth сепшгу, that at the Bogorodica Ljeviška 
of Prizren (1307—1309) and at Žiča (ca. 1309). 

85 D. E. Evangelidis, 'H navayla Ttov XaXxćo>v, 87 This tradition dates from the seventeenth and 

Thessaloniki 1954, 64f.; A. Xyngopoulos, „А1 eighteenth centuries, our main document being 

T°ix°YPa<ptai топ 'АхаМотои el$ rijv navaytotv riov the Hermeneia of Dionysios of Fourna. Another 

XaXxćo>v 0coCTaXov 1хг)?, AcXt1ov ттј? Xpurriavtx7)5 source, also of a much later period, seems to indi- 

*Арха1оХоу1Х7Ј5 Eraipela?, Set. 4, vol. 7 1973—1974 cate that kral Milutin contributed in the execution 

(1974), 6lff., Pls. 16—19. of the frescoes. See M. Gedeon, 'O ''Абто?, Istanbul 

8e For the frescoes of the Protaton see espedally 1885, 146. Cf. A. Xyngopoulos’ review ofH. Hallen- 

Xyngopoulo8, Thessalonique et la peinture maci - sleben, Die Malerschule des Kdnigs Milutin (Mar- 

domenne, passim; idem, Manuel Panselinos, Athens burger Abhandlimgcn zur Geschichte und Kultur 

1956; M. Sotiriou, „‘H MaxeSovix^ ЕхоХтј", op. Osteuropas, Band 5), Giessen 1963, in Махе&тха 

dt., lff. For a fairly complete reproduction of the 6, 1964—1965 (1965), 298. 

Protaton frescoes see G. Millet, Monuments de 
l'Athos, Les Peintures , Paris 1927, Pls. 5—56. 
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The compositional principles of the scenes in the Protaton reveal the dynamic, asymmetrical 
approach which is noted at St. Clement and at St. Euthymios. Both have been compared to 
the Protaton; their relationship may assist in dating the frescoes of the latter. The Athonite 
frescces and those of St. Euthymios share a predilection for monumental figures and light 
colors. Сотгагу to the fluid, painterly style of St.Euthymios, the others reveal a greater emphasis 
on clear-cut contours and well-defined planes. These particular qualities of the frescoes of 
the Protaton make them арреаг closer to St. Clement. The ехаа date and identity of its painters 
make the attempt to define the relationship benveen these two ensembles all the тоге intri- 
guing. Two points are clear: a) the figural types are similar, and b) the relation of the human 
figure to the architectural ог landscape background follows тоге or less the same principlef. 
A difference betvveen the two consists of the variations in the handling of the same stylistic 
elements. Everything at St. Clement has been executed in the supcrlative degree. The muscu- 
lature of the human body is much more accentuated than at the Protaton, heads and feet are 
larger, physiognomical features тоге pronounced. Moreover, the drapery is heavier than in 
the case of the Athonite church. The angularity of the contours and the harsh juxtaposition 
of contrasted areas of color on the garments and on the nude parts of the bodies further se- 
parate the two fresco decorations. The fragmented, clear planes of the faces and the garments 
produce another differentiating element between St. Clement and the Protaton. The archi- 
tectural featurcs are less complicated at St. Clement than in the Protaton. The frescoes at 
Ohrid have an extroverted, baroque quality which often produces mediocre results. On the 
other hand, the main part of the frescoes of the Protaton seems to be the result of a тоге mature 

phase in the evolution of this particular style, which marks the transition from the thirtecnth 
to the fourteenth сепшгу. 

The stylistic affinities of the frescoes of St. Clement and of the Protaton have induced some 

scholars to contend that the workshop of Michael and Eutychios was also associated with thc 

decoration of the Athonite monument. Such a possibility has, however, been rejected by others, 

espccially on the basis of quality. 38 The St. Clement frescoes appear to be closer in spirit and 

pretentions to one group of frescoes at Arilje which reveals a more progressive approach. The 

monotonous adherence to certain devices, such as the draped hem ot the himation, the prosaic 

appearance of the figures, and the extravagant, gigantic dimensions of the bodies are provincial 

exaggerations of modem formulas employed by artists only newly convertcd to this progressive 
style. 

Оиг analysis of the Protaton frescoes indicates that they are closer to the St. Euthymios frescoes 
in respect to their date and the fundamental principles of their art. In addition to an affinity 
in the use of technical devices, as noted earlier, the human figure in both possesses the samt 
rare ethos and current stylistic innovations. The trescoes of the Protaton may be tentatively 
Placed around 1300. Their publication will allow us to assign them their proper place in the 
context of contemporary monumental painting. For the time being, we have no reason to con- 

test the name of the master painter of the Protaton, Panselinos, much less the Thessalonikan 
origin attributed to him by later tradition. 

It should be noted that a detached fragment ot fresco depicting the head of St. Nicholas (Fig. 
17) was discovered some years ago at the monastery of thc Grand Lavra. On account of its 
close stylistic affinity with the finest figures in the Protaton, it has been assigneđ to the same 
master painter. 39 The two principal characteristics of the iresco are an accomplished modeling 

38 For a bibliography on this issue see Chatzidakis, 3 » A Xyngopoulos, ,,Nouveaux temoignages sur 

»Classicisme ei tendances populaires au XIV* silcle '", Vactiviti des peintres macidomens au Mom-Athos “, 

op. dt., p. 105, notes 31 and 32. Byzantinische Zeitschrift 52 (1959), 62ff. 
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of the face and a proiound spirituality. If the fresco belonged, as is highly probable, to the 
catholicon of the Lavra, then the master painter ot the Protaton was involved in another major 
artistic project on Mount Athos. 

The frescoes of the catholicon of the monastery of Vatopedi, dated 1312, are still uncleaned 
and, tor the greater part, lie under the repainting ot the last century. 40 The dedicatory inscrip- 
tion of a later date, which, in all probability, reproduces the original one, states that the deco- 
ration of Vatopedi was carried out on the initiative of the ,,hieromonachos“ Arsenios. 41 The 
question of the origin of these frescoes is thus left open. Two details, one of the Descent into 
Hell (Fig. 18), and the other of the Incredulity of Thomas (Fig. 19), provide characteristic 
examples of a linear and expressive style. The faces, in particular, show realistic featurcs wfth 
caricatural overtones as in the frescoes ot Bogorodica Ljeviška, of 2iča and of St. Panteleimon 
in Thessaloniki (Fig. 7). The Vatopedi frescoes have a dynamic, vigorous quality but they 
lack the spiritual depth which, tor instance, charaaerizes those of the Protaton. The decoration 
of Vatopedi constitutes a normal link between the frescoes of the first and second decades 
of the fourteenth сепшгу. 

The last fresco decoration on Mount Athos is that of the catholicon of Chilandari. Although, 
for the greater part overpainted — only a small part has so far been cleaned — it conforms more 
closely than Vatopedi to the style prevailing in the Thessalonikan and Serbian monuments 
of the second decade of the fourteenth сепшгу associated with the work of Michael and Euty- 
chios. The frescoes of Chilandari, datable bctween the years 1318 anđ 1320, wcre executed on 
the initiativeof Milutin 42 , thus indicating that the patronage of the Serbian kials was a con- 
tributing factor to the artistic revival of Mount Athos during this period. 

The wall paintings of Chilandari may be related, in particular, to those of St. Nicholas Orp- 
hanos. The maidens in the scene of the Presentation of the Virgin in the temple (Fig. 20) have 
the same long, drooping nose, the constant feature of the frescoes of St. Nicholas. The mouth 
and the hollowing beneath the eyes is also rendered in the same way. The faces consequently 
acquire the morose expression so characteristic of Orphanos. The qucstion, however, remains 
open as to whether the same artists were involved in both projects. 

Despite our incomplete knowledge of the Athonite monumental painting, its importance during 
this phase of Palaeologan art is evident. The direct artistic impact of Thessaloniki 43 may be 
partly explained by the fact that the monastic communities of Athos were by tradition recipients 
of gifts and donations. The artistic activities undertaken by kral Milutin on Mount Athos would 
have necessitated the involvement ot workshops from a major center. The importance of Thessa- 
loniki and the close relations which the Serbian kral maintained with this city fully explain its 
central role as a fountainhead of cultural activities on Mount Athos. The radiation of the art of 
Thessaloniki in all its surrounding areas is also revealed by the monuments of Veria. 

The best known fresco decoration in Veria belongs to the church of Christos. 44 The dedi- 
catory inscription provides us with the date 1315, the name of the artist, Kaliergis, appearing here 


40 For these frescoes see Millet, Athos, Pls. 81—94; 

M. Sotiriou, ,,'H Мосхебстхђ °P- rit., 

passim: Chatzidakis, „ Classicisme et tendances popu- 
lcdres au XIV * siicle “, op. dt., 104f. 

41 Cf. G. Millet, J. Pargoire and L. Petit, Recueil 
des Inscriptions Chretiermes de VAthos , Paris 1904, 
16. 

2 For these frescoes see espeđally V. J. Đtirić, 
Fresques mediivcdes d Childndar" , Actes du XII' 


Congres International d’Etudes Byzantines, Ochride 
1961, III, Beograd 1964, 71ff. 

43 A slightly different view was recently expressed 
by Mrs. Sotiriou, See Sotiriou, ,,'H MaxeSovixrj 
Ex°XVj“, op. dt., 25. 

44 S. Pelekanidis, KaXXiepyij(;, Athens 1973. Vel- 
mans, „Les fresques de Saint-Nicolas Orphanos d 
SaIonique“, op. dt., l66ff. 
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as the „best painter in Thessaly“, i.e. Macedonia, and also the names of the donors — a certain 
Xenos Psallidas and his wife. The well preserved fresco program makes it possible to detine 
its place within the context ot the period. The painted decoration is harmoniously related to 
the basilican structure ot the church; this does not apply, tor instance, to the trescoes of St. 
Nicholas Orphanos. The general impression is of a meticulous and decorative approach which 
is more in keeping with the aesthetics of the portable icon. This approach is revealed parti- 
cularly well in the organisation ot the architectural and landscape elements. Characteristic 
examples are provided by the scenes ot the Descent into Hell (Fig. 21), the Baptism and the 
Raising ot Lazarus, the landscapc background of which finds a parallel in the Descent into 
Hell of the Parecclesion of Kariye Camii. 45 Actually, if one excepts the mosaics and frescoes 
of the Holy Apostles in Thessaloniki, which should be assigned to the circle of works of almost 
purely Constantinopolitan origin, the frescoes of Kaliergis in Veria арреаг to be the Ieast „Ма- 
cedonian“ among the known monumental ensembles of the period in the агеа. The style of 
the artist has a painterly, fluid quality which is lacking in the work of Michael and Eutychios 
in the contemporary frescoes of Čučer and Staro Nagoričino. The head of St. Athanasios in 
the apse (Fig. 22) of the church in Veria provides an example ot this free, painterly technique. 
In most cases the faces аге small, with refined, harmonious features. They reflect the huma- 
nistic ideal of Constantinopolitan art more faithfully than the paintings in Thessaloniki, with 
the exception of the Holy Apostles. In addition, the prosaic types of figures at Orphanos, with 
stiff poses and morose expressions, are absent from the Veria frescoes. Kaliergis’ great talent 
is, in fact, to infuse his figures with a very lively expression. All these features indicate that 
he was trained according to the current practices ot Constantinopolitan art. It may be con- 
tended that this painter was in all probability a Thessalonikan. A document of 1322, mentioning 
a Georgios Kaliergis as resident of Thessaloniki, may refer to the same Kaliergis as in the de- 
dicatory inscription in Veria. 46 On the other hand, an epigram of Manuel Philes referring to 
a certain Kaliergis, in connection with the production of an icon, has induced scholars to assume 
that Kalicrgis spent some time in Constantinople. 47 While the latter hypothesis cannot be 
discarded, it should be recalled that: a) the mosaics of the Holy Apostles in Thessaloniki, 
and probably a part ot the trescoes in the same church, must have been completed when the 
decoration of Christos at Veria was begun, b) Patriarch Niphon, the donor of the Thessalonikan 
mosaics, was bom in Veria, and c) Kaliergis probably resided in Thessaloniki when the mosaics 
of the Holy Apostles were well on their way to completion. 48 This last-mentioned project, 
of such ambitious scale and masterly execution, could hardly have been ignored by artists 
of the area. This work should have provided Kaliergis with the visual experience ot a real Con- 
stantinopolitan artistic program. The decoration of the Holy Apostles probably exercised some 
influence on yet another ensemble within Thessaloniki itself. Reference is made to the frescoes 
of St. Catherine. These, in turn, may be related to the painted decoration of Christos at Veria 
by their predilection for light colors, their painterly technique and their close adherence to the 

46 Cf. Undenvood, The Капуе Djami , III, Pl. 342 £рут;с, 92. Furthermore A. Xyngopoulos considers 

46 For thc painter see, in particular, G. Theocha- the е Р‘ 8Гат as indicat ion that Manuel Philes spent 

ridis, „‘O čuCocvtiv^ ^pdfapo« KaXXiipYT)<;“, Ma- some “ те in The#Mlo,,iki » Scc A - Xyngopoulos, 

xc8ovixa, 4, 1955—1960 (1960), 541ff. ‘° rixovo Y pa<pix6<; xtixXo S ттј? ЗД<; тоо 'A Y iou 

Дт 4 |хт)тр1ои, Thessaloniki 1970, 60. 

47 E. Miller, Manuelis Philae carmina, II, Paris 

1857, 25—26, XI. Cf. Radojčić, Staro srpsko 48 A special relation between the frescoes of Chri- 

slikarsivo , 127ff.; M. Chatzidakis, in Byzantinische stos and the mosaics of the Holy Apostles has 

Zeitschrift 61(1968), 108; idem, „Classicisme et also been inferred by A. Xyngopoulos, who pointed 

tendances populaires du XIV e siicle", op. dt., 106; out the similarity in the rendering of the figures 

Đurić, ,,La peinture murale de Resava op. dt., respectively of St. John of Damascus and St. Cosmas 

284 note 12. S. Pelekanidis refuses, on the other the Poet in the scene of the Dormition. See Xyngo- 

hand, to connect the epigram of Manuel Philes poulos, Thessalonique et la peinture macčdonienne , 

with the painter Kaliergis. See Pelekanidis, KaXXt- 29, Pls. 10,1 and 10,2. 
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classical tradition in the rendering of the human figure. The same features differentiate Christos 
and St. Catherine from St. Nicholas Orphanos and Chilandari. 49 

A group of frescoes close in style and iconography to the work of Kaliergis at Christos are to 
be seen in the church of St. Blasios at Veria. The decoration, repainted at a much later period, 
is of considerable scale. A partial cleaning has been effected on a small number of figures in 
the main apse. These are mainly two angel-deacons (Fig. 23) and several ofticiating bishops 
(Fig. 25). The refined features and painterly technique of their faces recall the frescoes at Chri- 
stos. The same applies to the decorative character of the paintings. It seems reasonable to date 
them to this period; moreover, the hypothesis that they represent another work of Kaliergis 
cannot be entirely dismissed. 

Another important monument of Veria is the Metropolis, a huge three-aisled basilica, in which 
paintings of at least tw'o periods are preserved. They are of special interest for the history of 
monumental painting in the late thirteenth and early fourteenth centuries respectively. Re- 
ference will be made to the group of frescoes which may be placed in the second decade of 
the fourteenth сепшгу. 60 These frescoes оссиру the upper zone of the eastem section of the 
north aisle, a small part of the north wall of the nave, and also a section of the main apse. They 
include a Baptismal cycle and several bishops’ portraits. Tall figures in agitated postures, 
enhanced by wind-blown garments, represent a lively and sophisticated version of the current 
style of the Macedonian school in the second decade of the fourteenth сепшгу. Among the 
wall paintings mentioned so far, those of Christos, St. Blasios and St. Catherine appear to be 
closest to these Metropolis frescoes. The latter share with the three above mentioned monu- 
ments a similar approach to the articulation of the human figure and a predilection tor light 
colors. The dark, moody faces of the Macedonian school, represented by the work of Michael 
and Eutychios, аге absent here. The modeling of the faces, based on sharp contrasts of light 
ochre, pink and green, produces a more dynamic effect than the smoother blending of tones 
in the paintings of Christos and St. Blasios. This dynamic approach comes closer to the style 
of a group of frescoes at St. Catherine in Thessaloniki, namely those in the apse and the narthex. 
The paintings in the Metropolis аге, however, differentiated from the decorations mentioned so 
far. There is a sophistication apparent in the elongated human form, in the self-conscious 
attitudes and in the advanced secularization. These features find analogies in the mannerist 
tendencies of two сотетрогагу Constantinopolitan monuments, Kariye Camii and the Pareccle- 
sion of Fethiye. Specific details in the Metropolis, such as the appearance of Christ and John 
in the Baptism, are closely related to the respective figures in the same scene of Fethiye. The 
Baptism scene in the Metropolis also includes an exceedingly large number of genre themes 
of antique inspiration. The three main monuments of Veria reveal that recurring waves of 
influence coming from Constantinople reached this city, thus enriching its prolific artistic 
output. 


Before concluding оиг survey of Thessaloniki and the areas which came under its artistic sway, 
three additional fresco decorations, which тау be placed in the same cultural zone, should be 
mentioned. A few fragments of frescoes are preserved in the catholicon of the monastery of 
St. John Prodromos near Serrai. 51 The most important fresco in the first narthex depicts the 
Forty Martyrs ot Sebaste. The composition (Fig. 24) reveals classical tendenđes in the rende- 
ring of the human figure. The modeling of the taces has a soft painterly quality. This fresco 


49 The opinion that Kaliergis also worked at Chi- 
landari is expressed by Đurić, n Fresques midić- 
vales d Chilandar “, op. đt., 80f. 

50 Illustrations аге not included in this report. The 


frescocs will be published by Mr. E. Tsigaridas. 

51 A. X>Tigopoulos, Al то 1 хоураф 1<*1 тои ха-ОоХсхоп 
rifc Mov7)<; Пробр6{хои лара таи; Ećppa;, Thessa- 
loniki 1973, 9ff. 
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and a few other fragments may be associated in particular with the paintings of Veria. A dating 
to the beginning ot the lourteenth сепШгу has been suggested for the decoration. 52 


A group ot trescoes, depicting monastic portraits, is preserv r ed in the exonarthex of St. George 
in the village of Omorphi Ecclesia (Gallista), a few kilometers southwest of Castoria. 58 The 
dedicatory inscription includes the names of the donors, the three brothers of the family of 
Netzos, the names of the ruling family of the Palaeologans (Andronicos, Irene, Andronicos* 
son Michael, and Maria) and the date 1287. On the basis of these names, a dating of the fres- 


coes between 1295 and 1317 has been proposed. A stylistic examination of the paintings may 
point toward the earlier date. The extant portraits includc St. John the Baptist and seven mo- 
nastic saints. The depictions of Barlaam (Fig. 26) and Andrevv' of Crete (Fig. 28) provide good 
examples of the dynamic style of the paintings. Monumental figures with broad expressive 
faces recall certain portraits in the Piotaton, at St. Euthymios and in St. Clement. Their techni- 
que, however, diffei entiates them from the compaa, plastic style of the Protaton and St. Clement 
frescoes, and from the painterly, fluid idiom of St. Euthymios. The portraits at St. Georgc 
reveal a minute modeling, conforming to the art of the icon. Parallel white lines аге used exten- 
sively for rendering the hair, beard, moustache and eyebrows, and for denoting the lighted 


areas on the face. This play of lines conveys a restlessness to the figures. The linear treatment 
ot the hair, the forceful broad faces, escaping the stereotyped rendering of the later period, 
associatc them with the tum of the thirteenth сепшгу. 


The frescoes of St. George at Omorphi Ecclesia appear to have many features in common 

with the paintings of the catholicon of the 01ympiotissa at Elasson in Thessaly. 54 According 

to the reading of the problematic inscription on the Byzantine wooden doors prcserved at 

the monastery, the frescoes may be dated between 1295 and 1304. 55 A study ot the paintings 

also seems to confirm a dating around 1300 ог slightly earlier. 56 This large, domed church 

of the ambulatory type, contains numerous portraits, a festival cycle, fragments of an Aka- 

thistos cycle, and two scenes of the life of the Virgin. The style ot the frescoes reveals a homo- 

geneous approach. However, the considcrable difference in quality betvveen the various parts 

indicates the presence of assistants working beside the chief master. An obvious charactcristic 

of thest frescoes is the great sense ot monumentality, a leature in agreement with the general 

tendencies ot thc last decade of the thirteenth сепшгу. This feature applies espccially to the 

single figures. Ву contrast, the scenic representations are much more retardataire both in style 

and iconography. This is also true of other contemporary frescoes, such as those of Arilje (ca. 

1296), where again the portraits of the saints аге much more advanced in style than most of the 
scenes in the nave. 


Among the best figures at Elasson аге the depictions of the prophets and angels in the dome, 
and of the evangelists in the pendentives. A depiction of one of the prophets (Fig. 27) rcveals 


62 Ibid., llf. 

53 E. G. Stikas, „Une iglise des Pctleologues аих 
environs de Casroria t, ) Byzantinische Zeitschrift 51 
(1958), lOOff. 
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55 For the various interpretations of the inscription 
on the woodcn doors see E. A. Skouvaras, ’OXu|i- 
TTUdTtaaa, Athens 1967, 23ff. 

56 The dating of the 01ympiotissa frescoes to the 
latc thirteenth-early fourteenth centuries has recen- 
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а monumental approach, as well as an expressionistic rendering of the facial features, which 
accords with current tastes. The style has a linear quality. Unlike the figures of the prophets, 
other portraits (cf. the military and medical saints) lack the emotional and spiritual qualities 
which characterize the best achievements of contemporary monumental painting. The prosaic 
aspect and artificial postures of these figures set the prevailing tone of this ensemble. 

A detail ot the Dormition ot the Virgin (Fig. 29) illustrates some of the particular teatures of 
the painted decoration in the church of Elasson. There is a great deal of simplification both 
in the articulation of the composition, and in the rendering of individual figures. Also 
noteworthy is the flat expression on the faces. Color is used with no consideration for 
rhythmical effects, and the architectural background is elementary. The architectural and 
landscape elements, as well as the treatment ot the human figure, do not create a 
strong three-dimensional feeling. On account of the close stylistic relation of the 
01ympiotissa frescoes to those of St. Clement, the Protaton and St. George near Castoria, 
the Thessalian wall paintings may be placed to approximately the same period. The frescoes 
of Elasson show that the cubic or heavy style of the last decade of the thirteenth сепшгу could 
be interpreted in a number of ways, some, as here, not very pleasing. A similar interpretation 
is found in two other monuments of the period, Arilje (ca. 1296) and Omorphi Ecclesia in 
Athens. 

B. MISTRA 

A survey of monumental painting at Mistra makes it obvious that the small capital of thc des- 
potate of the Morea presents a special case in the context ot this review. 57 The artistic produc- 
tion here differentiates itself clearly, on the one hand, from the painted decorations in Mace- 
donian monuments, and on the other, from the monumental ensembles in the remaining parts 
of Greece. This may be understood in the light of the direct dependence of the culture of Mistra 
on that of Constantinople. Most of the extant pictorial material in situ may be placed, on do- 
cumentary and stylistic grounds, in the last decade of the thirteenth and in the tirst quarter 
ot the tourteenth centuries. Reterence is made to the trescoes of St. Demetrios (the Metro- 
polis), those of the two churches of the monastery of the Brontochion (Sts. Theodore and the 
Afendiko), and to some wall paintings preserved in the chapels. 

The earliest documented paintings at Mistra are those of St. Demetrios, the metropolitan church. 
According to the dedicatory inscription, the church was erected in 1291/1292, on the initiative 
of Nicephoros Moschopoulos, metropolitan of Lacedaemon and well-known humanist scholar 
of the period. 58 Built as a three-aisled basilicawith a narthex, and remodelled at a laterperiod, 
the church preserves an extensive iconographic program, which displays a variety of styles. 
The existing stylistic discrepancies may be attributed to reasons other than those of a strictly 
chronological nature. However, there must have been a certain interval between the earlier 
part of the decoration, and that which was added last. The frescoes of the most archaising 
style, which may be placed closest to the date of the erection of the church, include the por- 
traits and the liturgical compositions in the sanauary, and three biographical cycles, occupving 
the eastem parts of the north and south aisles. These are the cycles of the lives of SS. Cosmas 

67 For monumental painting at Mistra see espedally: Paris 1970; I. P. Mcdvcdev, Misira, Leningrad 

G. Millet, Momtments byzantins de Mistra , Paris 1973. 

1910; idem, Recherches sur Г Iconographie de L'Evan- 58 See, in particular, M. I. Manousakas, ,/Н XP 0v ° _ 
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and Damian, of St. Demetrios, and of the Virgin. The style of the figures belonging to this 
group, as illustrated, for instance, in the depiction of the prophet Ezekid above the conch of 
the diaconicon (Fig. 30), reveals a certain breadth in the rendering of the human body. The sa- 
me applies to the Pantocrator in the conch of the diaconicon and to the Hetoimasia of the throne, 
glorified by angels. However, this style is in contrast to the daring accomplishments in some 
slightly later monuments, such as St. Clement, the Protaton and St. Euthymios. The same con- 
servative approach characterizes the architectural background and the spatial relations in this 
group of the Metropolis frescoes. However, this particular trend need not necessarily be connec- 
ted with provincial artists. In fact, as already noted, the same archaising tendenceies аге present 
in contemporarv frescoes in Constantinople, such as those of St. Euphemia. 59 Typical charac- 
teristics of this trend аге a sense of moderation in the rendering of the human form, a minute 
modeling of the faces, and soft transitions between the lighted and shaded areas of the gar- 
ments. 


In the light of the above observations, the hypothesis that the archaising part of the Metro- 
polis decoration was the work of artists invited from Constantinople cannot be discarded. 
Nevertheless, there is a difference in quality among the frescoes of this same group, as shown 
by the magnificent angels glorifying the Hetoimasia, and the primitive aspect of the synaxary 
of SS. Cosmas and Damian, and the cycleof the life of the Virgin. There, the short, bulky bodies 
and the plain architecture may partly be attributed to the restricted height allowed for the 
scenes by the incorrea spacing of the horizontal bands. On the other hand, the cycle of St. 
Demetrios reveals a much more sophisticated approach in the articulation of the compositions, 
the treatment of the architectural and landscape background, and the sensitive use of color. 
All these features, as well as the melancholy atmosphere which pervades the scenes, аге remi- 
niscent of elements in Sienese painting. A characteristic example of the cycle of St. Demetrios 
is provided by the episode ot the saint in prison (Fig. 31). 

A somewhat more advanced stage in the style ot the Metropolis Irescoes is revealed in the 
Christological scenes painted above the colonnade of the nave. The Last Supper and the Be- 
trayal of Judas provide characteristic specimens of this trend, which recalls Macedonian pain- 
tings. A detail of the Betrayal (Fig. 32) shows, not only a predilection for voluminous bodies, 
exaggerated by the broad handling of the drapery, but also a certain touch of realism. This 
applies particularly to the figure of Judas. The modeling of the painted surfaces, especially 
the handling of the highlights, displays, moreover, a bold, free brushwork. This particular 
group of frescoes postdates by a few years the other more conservative group in tht church. 

The frescoes decorating the lower zone of the nave and the narthex examplify an even more 
advanced stage in the style of the Metropolis paintings. The apostles of the lower zone of the 
north and south wall of the nave (Fig. 33) reveal an exaggerated corporeality, created more 
by the garments than by the structure of the body. An obvious preference for forceful rhythmical 
effects, based on contrappostal stances, produces a rather disturbing result. The faces, modelled 
in dark tones with white hatchings, foreshadow the style of the Perivleptos frescoes of the 
second half of the fourteenth century. The dramatic character of this latter group ot frescoes 
in the nave also charaaerizes the decoration of the narthex, which includes a large composition 
of the Last Judgment. The angel, reading out of the Book of Lite, on the south pilaster of the 
west wall (Fig. 34), possesses a rare spiritual vitality, in contrast to the earthly vigor of the angels 
in contemporary Macedonian monuments. A considerable feeling for drama, enhanced by 


5B R. Naumann and H. Belting, Die Euphemia- 
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а tense brushwork and a tendency for infusing life even into inanimate objects, such as the 
furniture, endow this progressive style with a baroque quality. It is evident that a plurality of 
stylistic modes characterizes the frescoes ol the Metropolis. The co-existence of conservative 
and progressivc features indicates the experimental character of the entire decoration, a fact 
which can be justified by the new artistic status acquired by Mistra at approximately this 
period. 

Next in chronological order are the frescoes of Sts. Theodore. The church was erected on the 
initiative of Pachomios, the enterprising abbot of the monastery of the Brontochion. It can 
be datcd between 1290 and 1295. 60 A few fragments of scenic representations and several por- 
traits of military saints have been preserved. The Archangel of the Annunciation (Fig. 35), 
on the north pier of the sanctuary, lacks a three-dimensional quality. Nevertheless, his dramatic 
pose and a certain morbidezza correspond to the emotional character of contemporary Palaeo- 
logan painting. The expressive quality of these paintings is even more pronounced in the mo- 
numental figures of the military saints on the lower zone of the nave. The bodies are emaciated. 
The asymmetrical faces lack the refined features of сотетрогагу Constantinopolitan monu- 
ments. This unconventional rendering is emphasized by the moody expression and a certain 
primitive quality (cf. Fig. 36). 

The second church of the monastery of the Brontochion, the Hodigitria or the Afendiko, is 
the кеу work for understanding the artistic importancc of Mistra during the early fourteenth 
сетигу. The painted decoration of the Afendiko bears the closest relation to the art of Con- 
stantinople, as represented in particular by the mosaics and frescoes of Kariye Camii. The 
dates of the two monuments roughly coincide. As shown by documentary evidence, the con- 
struction of the Afendiko antedates the уеаг 13П/1312. 61 The fresco decoration should be 
assigned to the period between 1311/1312 and 1322, the latter being the last date referred to 
in the chrysobuls recording various privileges bestowed on the monastery by the Byzantine 
emperors. The chrysobuls аге represented on the walls of the south chapel of the narthex. 

0 

The frescoes of the Afendiko represent a most complex undertaking. The church is large and 
of a special architectural type, which combines a basilica and cross-in square plan with five 
domes. Several chapels are adjoined to the main body of the church. The realization of this 
vast program necessitated the participation of several first class artists and тапу assistants. 
Two main stylistic trends can be distinguished. The тајог part of the decoration in the narthex 
and the gallery above it, as well as the greater part of the frescoes in the funerary chapel of 
Pachomios, represent one of the two styles. The choirs of the Elect, torming part of an escha- 
tological composition, reflect one of the most sophisticated trends of current Constar.tinopolitan 
art, as exemplified by the frescoes of the Parecclesion of Kariye. The choir of the patriarchs 
in this funerary scene (Fig. 37) includes dignified elderly tigures with small heads and tall 
bodies. The excessive volume, especially the fullness around the waist, corresponds to thc 
general taste of the period; moreover, laces, hands and feet are quite small, as in the figural 
types favored by Constantinopolitan fashions. This conception ot the human iigure is far 
removed trom the robust, matter-of-fact representations encountered in Macedonian monu- 
ments of the same period. The patriarchs wear garments of monochrome greyish tones. The 
rendering of the drapery conveys an energetic appearance to the human body, due to the sophi- 
sticated distribution of the highlights, which produces a shining, kinetic effect. The modeling 
ot the faces is achieved by the use of light ochre and white in smooth, superimposed layers; 
the green shadows, when present, оссиру a very restiicted area. The martyrs in the Pachomios 
chapel (Fig. 38) provide an authentic picture of the courtly ideal. The refinement of the figures 

60 Cf. Chatzidakis, Миогроц, 47f. el Ibid., 48. 
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is enhanced by the costly garments painted in harmonious combinations of pastel shadcs of 
red, green and blue. Stances, gesture and color contribute to a soft, rhythmical effect. All 
these features, as well as the general mood ot the figures, with their slightly melancholy air, 
relate the paintings to the frescoes ot Kariye Camii. 

Thc second style ot the paintings in the Atendiko is to be seen in the sanctuary, the nave, the 
chapel ot the Chrysobuls, the tuntrary chapel on the south sidc of the nave, in a section of the 
Pachomios chapel, and also in the north and south galleries. This style has several features 
in common with the one previously described. The figural types, the compositional refinements, 
the heavy debt to the classical heritage, seen in architectural forms and ornamental motifs, 
аге shared by both. What strikes a different note is the use oi dark flesh tones and a somewhat 
expressionistic handling of the brushwork, which conveys a restless appearance to the figures.. 
The head of St. Timon of Milan with the asymmetrical features and the daring use of white 
highlights, cxemplifies this approach. Unconventional postures and special coloristic effects, 
created by sharp contrasts of broad areas of highlights on the local color of thegarments, produce 
a psychological dynamism in space. 

1 he angels holding a glory in the vault of the chapel of the Chrysobuts (Fig. 40) distinguish 

themselves by the rhythmical effect of their movements, which harmonizes with the firm 

drawing of their contours. A dependence on antique prototypes is evident for these gracefut 

figures. In the southern chapel of the nave, the style of the Dormition cycle reveals strong 

similarities to that in the main church. A detail of the Dormition (Fig. 39) displays the same 

free brushwork, the same idiomatic handling of the white hatchings on the faces and the hair 

and a similar phantom-like expression, produced by the sharp contrasts of white highlights 
on the dark flesh tones. 


Some of the single figures, especially the patriarchs in the vaults of the galleries, emanate a 
severe ethos, almost a fierceness, recalling the patriarchal figures at the Protaton, and in other 
Macedonian monuments. Moreover, this expressionistic style of the Afendiko, with its daring 
use of both a painterly and a linear approach, produces in some scenes, such as the Baptism, 
aesthetic results, which recall northern examples. Similarities of artistic expression between 
the north and the south do not go beyond this stage. Clear differentiating elements exist, such 
as the handling of the brushwork, and the special sophistication in reviving classical themes. 
Ethereal baldacchinos in the Communion ot the Apostles, decorative friezes of foliate ornament 
interrupted by lion heads, branches tied with ribbons ог golden bands, the inclusion of pure 
landscape, all these features have a Pompeian flavor, which is in keeping with artistic tastes 
cultivated in the courtly circles of Constantinople. The sources of these features can be traced 
in illuminated manuscripts of the Macedonian Renaissance. The frescoes at Mistra ought to 
be regarded as direct reflections of Constantinopolitan painting. From this point of view, they 
аге of the greatest value for reconstructing the artistic picture of the capital in this period. 

Artistic activities at Mistra in the last years of the thirteenth and the beginning of the fourtetnth 
centuries аге not only confined to the above mentioned monuments. Several small chapels 
preserve frescoes of this period, the most ambitious being St. John (Ai Yannakis). e2 Here, the 
female donor, Kali Kavalassea, who became a nun, is depicted twice, in her secular and monastic 
garments, along with the portraits of her son and daughter. The comparison of a detail of the 
Incredulity of Thomas at Ai Yannakis (Fig. 41) and two details of the Afendiko trescoes 
(Fig. 39) suggests that the frescoes of this chapel were produced by painters of the workshop 
involved in the decoration of the Afendiko. Thus, the date of the trescoes of the chapel may 

« Ibid., 94. 
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not be far from that of the other church. Nevertheless, a certain dryness in the modeling techni- 
que may indicate a slightly later date. 

Fragments of frescoes аге also found in a small chapel ol the castle. Their high quality has already 
been noted by N. Drandakis, who has related them stylistically to the frescoes of the Metro- 
polis. 63 

The question may be raised whether the impressive art ot Mistra influenced the neighboring 
areas. Present knowledge of artistic life in the southem Peloponnesus during this period does 
not allow one to give a definitive answer. Nevertheless, indications of sporadic influences are 
evident. The church of St. George in the village of Loganikos, north of Sparta, includes late 
fourteenth century frescoes with omamental motifs reminiscent of similar features in the Periv- 
leptos of Mistra. The churches of the Holy Apostles and St. Athanasios at Leondari contain 
certain frescoes, as yet uncleaned, which also reveal a connection with the art of Mistra. In 
the former, frescoes in the sanctuary and the nave reveal stylistic similarities with the late 
thirteenth сепшгу trescoes 01 the Metropolis. In addition, the iconographic program of the 
cupola 01 the west gallery, datable to the fifteenth century, copies the decoration ot the согге- 
sponding cupola of the Afendiko. In St. Athanasios, the iconographic program seems to follow 
that of the Perivleptos. These few examples indicate restricted and relatively late infiltrations. 
Artistic activities in Mistra do not seem to have affected more important centers, such as Yeraki 
and Chrysapha, to апу appreciable degree. An interpretation ot this phenomenon coulđ be under- 
stood in terms ot the temporary, ,,colonial“ character of the cultural development of the capital 
of the Despote. Art in Mistra itself often tends to be inbred and retrospective. As already men- 
tioned, the decoration of the Afendiko exercised great influence on contemporary painting 
at Mistra. Its immense impact on the frescoes of the Pantanassa, one hundred years later, 
may also be pointed out. A further example is provided by the frescoes of the Perivleptos and 
St. Sophia, which share strong iconographic and stylistic affinities. This hermetic quality ot 
the artistic life of Mistra seems to form the most apparent contrast to the cosmopolitan character 
of the art of Thessaloniki. 


C. THE REST OF GREECE 


The picture presented by monumental painting in other parts of Grecce during the peiiod 
under review is, for the most part, different from that of artistic production in Thessaloniki 
and in Mistra. A mixture of provincial and popular elements and, occasionally of other fea- 
tures, stemming from the current trends in сотетрогагу art of Thessaloniki or Constantinople 
produce new varieties of expression. Moreover, Western infiltrations тау be detected, espe- 
cially in those areas which were still under Latin occupation. 64 These influences usually pertain 
to iconographic details rather than to the style of the paintings. A conspicuous feature is the 
archaic character, particularly an adherence to stylistic trends of the Comnenian period. This 
picture of relative stagnation тау be slightly modified. Sometimes frescoes of good quality 
are preserved in an агеа where the general picture of artistic work is disappointing. More рге- 
cisely, a few ensembles reveal an awareness of the most up-to-date trends in areas of high 
culture, particularly that of Thessaloniki. The fact that these influences are noticed in loca- 


вз N. Drandakis, „Toi^o^pa^pCai vataxo>v тои Mo- 
crrpa‘% Петграур.^а топ 0' AteOvoo«; BoCovtivo- 
Xoyixoo SoveSploo, Thessaloniki 1953, Athens 1955, 
I56ff., Pls. 15a and 16. 


м A first study on the relation between monumental 
painting in Greece of the period under discussion 
and Western art is that by T. Velmans, JDeux 
eglises byzantines du dibut du XIV * siicle en Eubie u , 
Cahiers Archeologiques XVIII(1968), 204ff. 
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lities considerablv distant from each other indicates that artists were travelling extensively. 
A last important feature differentiates the decorations which are to be discussed presently 
from those in the major cultural centers reviewed so far. This is the small scale of the programs 
in the modest churches of a simple basilican, cross-in-square ог transverse-vault type. From the 


artistic point of view, this architecture is much less pretentious than its painted decoration. 
The social and economic status of the donors is rather low, as confirmed by the dedicatory 
inscriptions; local priests and agriculturers аге for the most part responsible for these acts 
of pious donation. A limited number of provincial areas in Greece will be examined. We present 
material in Attica, Euboea, Peloponnesus, Crete and Chios; our observations are valid for the 
rcmaining parts of provincial Greece. 


a. Attica 


Attica, which was still under Westem occupation during the period under review, preserves 
a large number of churches of the thirteenth century, thus revealing that artistic production 
was flourishing even under foreign domination. Quality varies, and the predominant 
style has a clearly retrospective character. At the end of the thirteenth century, two 
tresco cycles in Attica reveal stylistic tendencies current in progressive monuments of 
the period. In the small church of St. Nicholas near Kalamos in northeastern Attica 65 , 
the figure of Gabriel in the Annunciation (Fig. 42) reveals, in its painterly dynamic аррго- 
ach, a complete break with the predominant linear and archaic trend of thirteenth century 
painting in the area. This is combined with a great sense of monumentality, which belies the 
restricted space of this provincial church. Gabriel’s face, with its f leshy cheeks and accentuated 
features, recalls the unconventional and realistic approach evident in some Macedonian monu- 
ments. This also applies to the handling of the drapery, which enhances the emotional content 
of the scene. The fumiture and the architeaural background also participate in the creation 


ot this dramatic atmosphere. The dynamic quality ot the paintings at Kalamos is related to 
the frescoes of St. Clement in Ohrid (1295), and even more to those of St. Nicholas at Sušica. 
All these features together with a very broad painterly technique, the modeling of the faces 
in clearly separated planes of light ochre and green, and the convincing feeling of space, pro- 
duced by the interrelation of the human figure, architecture and landscape elements, suggest 
that provincial Attica had revitalized its style through outside influences. On stylistic grounds, 
the paintings of Kalamos may be placed at the end of the thirteenth century. 


The introduction of progressive trends in Attica during this period is also apparent in the fres- 
coes of the Omorphi Ecclesia in Athens. 66 The paintings of the dome, the Christological scenes, 
and the portraits in the nave, as well as an additional number of scenic representations in the 
southern chapel, have an unmistakable Macedonian flavor 67 and reflect the predominant style 
in the church. St Clement in Ohrid (1295) and, even more so, Arilje (ca. 1296) come to mind. 
We see, in all three monuments, voluminous bodies, draped in stiff garments, the same broad 
faces, with accentuated features, and the same large feet and hands. A common feature, applying 
to all three decorations, is a reduction of the spiritual content of the physiognomy in favor 
of a more realistic expression. A detail of the Raising of Lazarus (Fig. 43) provides a typical 
example of this particular style. 


в0 Ch. Bouras, A. Kaloyeropoulou and R. Andreadi, 
Churches of Attica, Athens 1970, 360ff., Figs. 
327—336. 

66 For these frcscoes see the recent monograph 


by A. Vassilaki—Karakatsani, 01 то^оурафЈе? тгј? 
v Onop<p7j? ’ЕххХ7)<пас cfrijv ’A&rjva, Athens 1971. 
87 Ibid., 80ff. 

68 Ibid., 104f. 
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А second style, in another group of frescoes at the Omorphi Ecclesia, is illustrated in the de- 
piction of the Last Supper (Fig. 44), in the southern chapel. 68 The figures агс slender, with 
small faces. The garments have a fluidity, which is in contrast to the heavy, stiff drapery of 
the previous group. The most conspicuous feature, which differentiates these frescoes from 
the others is a very painterly technique. It expresses itself in frenzied brushwork, conveying 
a restlessness to the composition. The excited partidpants of the Last Supper, w r ith their phosp- 
horescent garments, have a rococo quality. They foreshadow the kinetic style of a certain group 
of Byzantine frescoes of the mid- and late fourteenth century, such as those in St. Nicholas 
at Kampinari in the Mani, the church ot Ivanovo, the work of Theophanes. Despite the avant- 
garde aspect of the second style of these trescoes, a dating around the end ot the thirteenth 
century is suggested, which would indicate that the entire decoration of the church belongs 
to the same period. 


b. Euboea 

During this period, Euboea experienced political and social conditions similar to those of 
neighboring Attica. The area preserves a large number of dated fresco decorations. Although 
progressive stylistic elements аге found before the tum of the thirteenth сепшгу, as, for in- 
stance, in the church of the Transfiguration at Pyrghi (ca 1296), most of the Euboean wall pain- 
tings ot the beginning of the following сепшгу show retrospective tendencies, combined with 
overtones of a pronounced popular character. An example of these tendencies is provided by 
the frescoes of St. Demetrios at Macryhori in the central part of the island. 69 A dedicatory 
inscription provides us with the date 1 302/ 1303 and the name of the donor, Michael Tamisas, 
who had the title of protosevastos. The ?tyle of the frescoes is well illustrated in the depiction 
of the Descent from the Cross (Fig. 46). Two-dimensional figures, clad in garments which 
further emphasize the tlat appearance of the body, аге disposed in a conventional way. The 
style is compact and has a strong linear character. Instead of the broad planes favorcd in 
contemporary painting of the major centers, a systematic compartmentalization of the painted 
surface has been adopted. This is especially evident in the minute modeling of the faces, 
comparable to the technique of the portable icon, and in the numerous lincar folds, which 
destroy апу sense of volume. In fact, the obvious lack of monumentality and the flat, omamental 
approach to the human figure go back to stylistic trends ot the Comnenian period. Finally, 
it may be noted that, in this retrospective work, a few touches, such as the very lively expression 
of the faces and the long red hair of Christ and of St. John point to Western influcncc. Wcstern 
infiltrations аге more apparent in Euboea than in other areas of provincial Greece, a fact rea- 
sonably explained by the long period of Venetian occupation. 


A further example at Macryhori is provided by the depiction of the archangel Michael (Fig. 
45). Comnenian taste is also revealed by the highly elaborate modeling of the face and the 
excessive ornamentation of the garments. Frescoes in the same style as those at Macryhori 
are tound in at least tour other churches in Euboea, implying thc involvement of the same 
artists. The possibility of recognizing specific workshops in the Palaeologan period is greater 
than in other periods. This may be documented, not only in the case of artists, such as Michacl 
Astrapas and Eutychios, who worked for the same illustrious donor, but also of modest, itene- 
rant artists who completed works in a single агеа, according to the currcnt dcmands of local 
donors. 


66 A. Ioannou, Byzantine Frescoes of Euboea, Athens 
1959, XIX, PIs. 13—32. 
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с. Laconia 

Of all parts of the Peloponnesus, Laconia preserves by far the greatest number of painted chur- 
ches of the Byzantine period. Two specific examples may serve to illustrate the usual manner 
in which Palaeologan style is assimilated in the агеа. The first example, a fresco depicting the 
Dormition of the Virgin, is from the ruined catholicon of the monastery of Palaeopanaghia 
near Sparta. It is now at the Byzantine Museum in Athens. 70 The name of the painter is Kon- 
stantinos Manasses, a local artist, also known from his work in the decoration of another church 
in the same district of 1305/1306. A similar date has been suggested for the fresco of the Dor- 
mition. The style of this painting (Fig. 47) shows how extensively an ordinary provincial painter 
could misunderstand the conventions of Palaeologan art, which were meant to enhance the 
corporeality ot the human body. His approach, however, possesses an expressive quality, which 
is also apparent in the faces. Similar idiosyncracies of Greek provincial art аге also noted in 
contemporary frescoes of Euboea. 

The frescoes of St. Nicholas at the village of Agoriani, north of Sparta 71 , provide a more satis- 
factory picture of artistic activity in Laconia. From a partially preserved inscription in the apse 
we know the name of the donor, Купакоз Frangopoulos. The program includes a large number 
of hagiographic portraits, the Dodecaorton and a cycle of the life of St. Nicholas. As in the 
case of many mural paintings in provincial Greece, these Palaeologan frescoes reveal features 
of a conservative character, together with elements of an up-to-date герепогу. The figures 
аге tall and have expressive faces (ct. Fig. 49). Their introverted mood is more in keeping with 
tendencies of the thirteenth century. Another conservative feature refers to the relation of hu- 
man figures to the architecture and landscape elements. The architecture, moreover, is 
represented in block-like forms. On the other hand, a modern note is struck by several 
portraits of evangelists and bishops, who have the large ,,Macedonian“ forehead. The mo- 
deling is effected in a broad, painterly technique. The luminous colors, used in daring 
contrasts, may also be noted. Bold blue highlights on purple garments are frequently encoun- 

tered. On the basis of style, a dating around 1300 ог slightly later may be suggested for the 
frescoes of Agoriani. 


d. Crete 

The island ot Crete, under Venetian rule since 1209, possesses an impressive number ot dated 

mural paintings of the early fourteenth сепшгу. 72 The dedicatory inscriptions preserved in 

many churches provide considerable information about the donors. Stylistic developments 

in the work of single artists ог groups of artists can be identified, as was also the case of the 
Euboean frescoes. 


A briet mention may be made of the frescoes in a small church dedicated to the archangel 
Michael, the Asomatos, at the village of Archanes outside Heracleion. 73 The dedicatory in- 


70 . A. Xyngopoulos, in МвАсрбс 3(1923), 63f., 
79f.; Cataloguc of the Exhibition: Byzantine Art , 
An European Art , Athens 1964 (second edition), 
No. 144, p. 220f.; M. Chatzidakis, in РгоруЦеп 
Kunstgeschichte, III, Berlin 1968, 238, Pl. XXVII 
(in color). 

71 The frescoes аге unpublished. A brief mention 
of them appears in N. Drandakis, „Е^хо^оураф^а 
топ 'Oalou Nixcovoc“, IIeXojrowTf)atax4, 5 (1962), 
315,Fig. 10; idem, Е1хоуоураф1а tuv TpitSv lepap- 


X«v, Jannina 1969, 12, 29, Pl. 7. He suggests 
a dating around 1300 for the frescoes. 

72 Over twenty churches of the island contain 
frescoes which can be assigned, on the basis of 
inscriptions, to the first three decades of the four- 
teenth centur>'. Cf. Chatzidakis, Classicisme et 
tendances populaires au XIV « siecle, op. dt., 107f., 
note 44. 

73 M. Chatzidakis, „Tot^ofpa^iet; ari)v Кртјт)1Ј“ Ј 
Kpi)TtxA Xpovtxa 6(1952), 83ff., Pl. C, 2; idem, 
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scription provides the date 1315/1316 and the name of the donor, a certain Michael Patzidiotes, 
and his wife. In addition to the cycle of the archangel Michael and some Christological scenes, 
there exists an imposing representation of the Last Judgment. The scene reveals an archaising 
character, evident both in the rigid symmetry, which dominates every part of the composition, 
and in the excessive ornamentation of the garments. An apostle (Fig. 48), most probably Mark, 
illustrates this expressive style. The face and body show a broadness in articulation and mode- 
ling, which indicates progressive tendencies. The rendering of the features, however, and 
the pathetic look are connected with the art of the thirteenth сепшгу. The old and the new 
арреаг side by side in provincial painting, even during the second decade of the fourteenth 
сепшгу, when the Palaeologan style had reached its maturity. 


e. Chios 

The island of Chios had an eventful artistic history during the Medieval period. Two monu- 
mental ensembles of very fine quality, the mosaics of Nea Moni and the frescoes of Krina, 
have been preserved there trom the eleventh and the thirteenth centuries respectively. Chios 
also possesses important Palaeologan paintings in the small basilican church ot Panaghia Agre- 
lopoussa at the village of Kalamoti, in the southern part ot the island. 74 According to a dedi- 
catory inscription, which is partially preserved on the west wall of the nave, the construction 
and decoration of the church were realized during the period of a joint rule. 75 The first name 
mentioned is that of Andronicos. On account of the style and iconography of the frescoes, wc 
may assume that the paintings were executed during the reign of Andronicos II anđ Michael 
IX, i.e. between 1295 and 1320. According to the same inscription, the donors wcre a church 
dignitary and a secular couple; their portraits are included in the decoration of the narthex. 

The iconographic program comprises a large number of portraits of Christ, the Virgin and 
various saints, a festival cycle and two Marian cycles. The style is well illustrated in the scene 
of the Trial by Water (Fig. 50). The articulation of the drapery of Joseph revcals an awareness 
of contemporary monumental painting in major centers. The scene is devoid of the common 
provincialisms found in such remote areas. The absence of provincial featurcs is confirmed by 
a study of the modeling technique. The head of St. Romanos Melodos (Fig. 51), in thc sanc- 
Шагу, is firmly modelled in dark ochre. An excessive use of white lines around the eyes, the 
ears, on the forehead and elsewhere indicates that fresco painting has now turned to the art 
medium of the icon for stylistic and technical devices. All thcse features illustrate the progress 
towards an increasing dryness in Palaeologan style, which should place the Irescoes around 
1320. 


CONCLUSIONS 


Confonning to the tripartite division of this survey, the place of Thessaloniki in the context 
of monumental painting of Greece of the early fourteenth century will be reviewed first. It 
has become clear that Thessaloniki played an outstanding role as an artistic center during this 


„Rapports entre la peinture de la Macidoine et de 
la Crete au XIV* siicle", Петсрауц^а тои 0' AteO- 
vou^ BuCavrivoXoYi>cou ZuveSplou, Thessaloniki 1953, 
Athens 1955, 137, Pl. 13. 1; A. Procopiou, „*Аоа>- 
(хатос, gii Pu^avTivi) žxxXt)oiA атц ’Ap^rftve? ттј<; 
Кр7)П)<;“, N£e<; Mop<p£<; 4 Athens, July-August 
1962, 33ff. with illustrations. 


74 Ch. Bouras, ,,М(а (3uCavTtv7) fiaatXtx7) ev Xi<p”, 
N£ov ’A^Tjvatov, 3, 1958—1960(1960), I29ff. 

76 In the recent restoration and clcaning of the 
frescoes a larger part of the dedicatory inscription 
was uncovered; thanks to this work we have the 
name of Andronicos and the plural, baaiXćtov, 
indicating a joint rule. 
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imposing number of remarkable monuments in the second capital of the Byzantine 
t fail to attract the notice of Theodore Metochites, the most ambitious and sophi- 
icenas of the arts in the capital during the reign of Andronicos II. 76 


The hnportance of Thessaloniki during the last phase of the history of the Byzantine state may 
be explained in terms ot political, economic and social factors. One need only recall the close 
and continuous contacts between Constantinople and Thessaloniki during the last years of 
the thirteenth and the first decades of the fourteenth centuries. Thessaloniki had become the 
base lrom which Andronicos II was endeavoring to reach an understanding with the Serbian 
kral, the most serious opponent of the Byzantines in the Balkans. Thus, the city became a place 
of residence for members of the imperial farmly and for other influential figures of the central 
administration. Irene, the second wife of Andronicos II, spent many years in Thessaloniki, 
after her quarrel with her imperial husband. Moreover, Theodore Metochites, the powerful 
minister of Andronicos II, and Michael Glabas Tarchaneiotes, the commander-in-chief of 
the Byzantine army, also spent some time in Thessaloniki. The military and political role of 
Thessalomki was no doubt a contributing factor to the flourishing pursuit of humanistic studies, 
so evident during this period. 77 The same applies to the patronage of artistic projects. Despife 
their restricted financial resources, the Byzantine emperors showed some interest in the monu- 
ments of Thessaloniki. 7 8 Nevertheless, the role of the members of the impeiial family as patrons 
of the arts had been generally weakened during the Palaeologan period. This role had largely 
passed mto the hands of high officials and other wealthy patrons. 79 The impressive scale of 
most Thessalonikan monuments and their decoration аге witnesses of the financial prosperity 
and high social standing of those who contributed towards their realization. Only a few names 
have been recorded: the patriarch Niphon and his disciple Paul, abbot ot the monastery of the 
irgrn (Holy Apostles), and also Michael Glabas Tarchaneiotes. It may, moreover, be recalled 
that the biographer of Milutin refers to him as thc patron of three churches in Thessaloniki.so 

In where the Production had come under the direct influence of Thessaloniki, 

several names of secular donors and abbots are known to us. On Mount Athos, we have the 
evidence of the involvement of Milutin in the decoration of Chilandari. 


i ne question anses wherher it is possible to detect special features in the physiognomy of the 
art of Thessaloniki and the neighboring area during this period. Information regarding artists 
mvolved m such projects is of primary importance for elucidating this question. One of these 
painters, Georgios Kaliergis, has been referred to in some detail. The fact that he is mentioned 
m a docume nt of 1322 as a resident of Thessaloniki may imply his Thessalonikan origin. Another 
painter with an alleged Thessalonikan origin, Manuel Panselinos, was associated by later sources 
with the decoration of the Protaton. But, for lack of other evidence, he cannot be entirely acepted 


‘ в Sec B. Laourdas, „Bo^avTiva xal p.eTa{Ji>£avrivd 
еухсојла el<; t6v "A^iov Arj^Tpiov^, MaxeSovixa 4, 
1955—(1960), 58. 

77 See, among other studies, B. Laourdas, 'H хХаа- 
otKfj q>iXoXoy(a tlq rJjv 0eaoaXovix7jv хатА t6v 
8ćxaTov riTapTov altova, Thessaloniki 1960. 

' 8 Reference is made in particular to a painted 
inscription which was discovered in the basilica 
of St - Demetrios in Thessaloniki. The inscription 
records a contribution of Michael IX, in 1319/1320, 
for thc restoration of the basilica. M. Lascaris, 
in 'АрхасоХоусх^) ’E^nrjjzepic 1953—1954 (1958), 
4ff. Cf. J. M. Spiescr, „Inventaires en vue <Гип 
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78 Cf. I. ševčenko, „Society and Intellectual Life 
in the Fourteenth Century“, XIV e Congrćs Inter- 

national des Etudes Byzantines, Bucarest 6_12 

Septembre 1971, Rapports, I, 17ff. 

80 Cf. Radojčić, Staro srpsko slikarstvo, 87, 213 
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in the realm of historical reality. Thessalonikan artists have been credited with the decoration 
of St. Achilleios at Arilje (ca. 1296) on the basis of a slogan of Thessalonikan political propaganda, 
which was induded in the paintings. 81 Among artists involved in projects in northern Greece 
and Serbia, Michael Astrapas and Eutychios require special mention. At an early stage of their 
career, these two painters were commissioned to decorate the Perivleptos (St. Clement) in 
Ohrid. The church was ereaed at the expense of a high Byzantine dignitary at a period whcn 
Ohrid was part of the Byzantine state. Later Michael and Eutychios were engaged, as is well 
known, in the decoration of several churches founded by kral Milutin. The importance attached 
to these two painters is justifiable. The existence of a series of monuments decorated by the 
same artists, at more ог less given dates, is a rare phenomenon in the history of Byzantine pain- 
ting. Мапу scholars hold the view that Michael and Eutychios came from Thessaloniki. 82 
It has also been suggested that, at a later stage in their career, they had undergone training in 
Constantinople. 83 The existence in Thessaloniki, on Mount Athos, and in neighboring towns, 
such as Veria, ot monumental painting containing basic elements in common with the earlier 
and later works ot Michael and Eutychios, testit ies to the connection ot these artists with Thessa- 
loniki. However, the current tendency of scholarship to attribute almost every work of a „Ма- 
cedonian“ flavor to them has to be reconsidered. 

The style of Michael Astrapas and Eutychios and of other painters of Macedonian and Serbian 
monuments should be compared to work preserved in Constantinople, in order to shed light 
on the whole issue of the so-called Macedonian school. Frescoes in the capital which can be 
dated to the last decade of the thirteenth century are those of St. Euphemia 84 , of thc south 
facade of the Pammakaristos (Fethiye Camii) 85 , and some fragments of the Toklu Dede Mesci- 
di 88 The mosaics in two cupolas of the exonarthex of Kilise Camii have been also dated to 
the same period. 87 All these works do not represent the same stylistic approach. The frescoes 
of St. Euphemia display a conservative trend, which may be traced in illuminated manuscripts 
of the period 88 , and in some monuments ouside Constantinople, such as the Metropolis of 
Mistra. 8 * Other frescoes, in particular those preserved in the Pammakaristos, contain elements 
of a progressive character, shared by the frescoes of St. Clement. 90 These Constantinopolitan 
paintings foreshadow the development of Palaeologan art in the early part of the fourteenth 
септгу, as shown by the mosaics and frescoes ot Kariye Camii.® 1 The mosaics of Kilise Camii, 
especially those in the southem cupola, have been related to the cubic or heavy style ol thc 
last decade of the thirteenth сепшгу, as illustrated in the frescoes of St. Clement in Ohrid. 92 


#1 S. Radojčić, „Natpis МАРГ10Т na ariljskim fres- 
kama“, Glas SAN CCXXXIV, knj. 7 (Beograd 
1959), 40ff. 

82 S. Radojćić, Majstori starog srpskog slikarstva, 
Beograd 1955, 28ff.; Xyngopoulos, Thessalonique et 
la peinture macidonienne, 34ff.; V. Đurić, IcSnes 
de Yougoslavie, Beograd 1961, 24. 

83 S. Radojćić, „Die Meister der altserbischen Malerei 
vom Ende des XII bis zur Mitte des XV Jahrhunderts 1 *, 
Петтрауи^а тои 0' AicOvou? Bu^avTivoXoyixou 
SuvcSptou I, Thessaloniki 1953, Athens 1955, 436. 
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85 C. Mango and E. J. H. Hawkins, in Dumbarton 
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It has been argued that the fountainhead of this style was not Thessaloniki ог апу other center, 
but Constantinople itself. The frescoes at St. Clement present an exaggerated version of this 
style, when compared to the Kilise mosaics. This feature may be explained in terms of a tendency 
to overemphasize metropoli r an innovations in areas outside Constantinople. 93 

Neither Constantinople nor Thessaloniki possess апу substantial traces of art datable to the 
first decade of the fourteenth century. On the other hand, during the second decade of the 
сепшгу, two monumental decorations, the mosaics and frescoes of Kariye Camii 94 and the 
mosaics of the funerary chapel of the Pammakaristos (Fethiye Camii) 95 , exemplify the fully 
developed Palaeologan style, as also seen in many Macedonian and Serbian monuments. A survey 
of the piaorial material of this period on Constantinopolitan soil reveals that it varies conside- 
rably both in style and quality. However, the most favored elements of these paintings аге: 
a) a refined conception of the human figure, b) an elaboration of the architectural background, 
heavily indebted to the classical heritage, and c) a rather painterly technique, which is based 
on soft modeling and a predilection for light colors. These ,,idealistic“ features of Constanti- 
nopolitan painting may be contrasted to the more ,,realistic“ aspect of the art of the Mace- 
donian monuments. Such comparisons led to the conclusion that two different schools co- 
-existed during the period under consideration. 96 

Mural painting preserved in Thessaloniki, on Mount Athos, in Veria, and in other parts of 
northem Greece, as well as in the territory of the old Serbian kingdom, reveals a similar аррго- 
ach, sharing iconographic schemes and details and special stylistic devices. All these features 
provide a certain degree of individuality which distringuishes these works from those preserved 
m Constantinople and at Mistra. However, most of the features of the so-called Macedonian 
school are, in fact, found in the monumental painting of Constantinople. For example, the 
special gabled architectural feature, with hom-like projections supp>orting a symmetrical drapery, 
is encountered both in Macedonian monuments (e.g. St. Catherine of Thessaloniki) and in 
churches of Constantinople (e.g. Kariye Camii). 97 Moreover, the extensive use of grisaille ele- 
ments in Macedonian monuments may also be connected with a revival of these features in 
Constantinople during the Palaeologan period. This revival can be attributed to the influence 
of miniature painting of the Macedonian Renaissance. Although distinctive features exist in 
the art of Thessaloniki and the area which came under its influence, these are not suffiđent 
to define an autonomous artistic phenomenon. The so-called Macedonian school may be con- 
sidered as a variation of the school of Constantinople. The Constantinopolitan style was inter- 
preted m a number of ways, which depended on the tastes of the donors, the training of non- 
-Constantinopolitan artists and the exposure of metropolitan artists to new environments over 
an extended penod of time. Stylistic variations may have resulted from one of these three factors 
ог a combination of them. A study of the pictoral material in Thessaloniki and in the areas 
which preserved similar works shows the artists’ predilection for certain figural types which 
were relatively easy to сору. This is in contrast to the wider range of figural types and psycho- 
logical characterizations observed in Constantinopolitan works. However, this simplification 
was not without some positive effects. Certain types were, as a consequence, elaborated on 
and acquired a more personal stamp, often referred to as outspoken realism. This is no doubt 

93 Cf. Demus, „The Style of the Капуе Djanii“ s the mosaics sce P. A. Unđcrwood, in Dumbarton 

op. dt., 129 Oaks Papers 14(1960), 215f. 

94 P. A. Undenvood, The Kariye Djami s New ** Thc P roblem of Ље .»schools“ during the four- 

York 1966. teenth century is briefly discussed by Chatzidakis, 

„Classicisme et tenđances poptdaires au XIV* sUcle“ s 

95 See the forthcoming study in the monographic °P- cit., 132ff. 

series of Dumbarton Oaks. For a brief note on 97 Cf. Underwood, The Kariye Djami , II, Pl. 129. 
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а common denominator ot the art ot Thessa.oniki and the neighboring areas, while consistently 
absent in the art preserved in the capital. 

The homogeneous character of monumental painting in northem Greece and Yugoslavia may 
be furthermore explained in terms of geographical factors. The existence of a specific center 
in this large агеа, which controlled artistic production through model-books, motif-books 
and poncifs, ensured the wide diffusion ot arr. Protessional artists, organized in workshops, 
and equipped with the above material, travelled on a systematic basis during this period. 

The high quality of fresco painting in the Serbian churches has often been stressed and explained 
in terms of Constantinopolitan influence. 98 The question remains open as to whether we have 
the direct influence of Constantinople or an indirect one filtered through another center. The 
second altemative appears to gain ground as a result of additional pictorial material discovered 
in Thessaloniki and its neighboring агеа. These works of outstanding quality indicate that 
Thessaloniki was in continuous contact with metropolitan developments. The political and 
cultural connections of Constantinople with the second capital of the Byzantine state madc 
Thessaloniki a kind of central channel for the transmission of ideas far and wide. Why should 
a Greek ог a Serbian artist necessarily go to Constantinople to enrich his visual experience if, 
in Thessaloniki itself, he could see monuments ?uch as St. Euthymios, the Holy Apostles, ог 
St. Catherine? Moreover, some of the models of the capital, having already undergone a certain 
process of simplification in the агеа of Thessaloniki, would have been more easily assimilated 
by local artists. 

A basic conclusion reached by a survey of monumental painting in Greece during the last decade 
of the thirteenth and the first quaiter of the fourteenth centuries is that certain of the standard 
concepts regarding the so-called Macedonian school may have to be revised. Although the 
centralized character of the Byzantine state had almost disappeared during the last phase of 
its history, Constantinople did maintain the leading role in artistic matters, a role it had reserved 
for itself since the sixth септгу. The only possible gap in the tradition of art in Constantinople 
тау have been created during the Latin occupation. Thessaloniki, it тау be recalled, had under- 
gone a shorter period of Western occupation, since from 1223 it was already back in the hands 
of the Greeks. Recent discoveries in the city point to its significant role in preserving the Greek 
tradition throughout the period of the Latin domination. Its outstanding artistic activity con- 
tinued until the Turkish occupation. In this context, it couid be maintained that a school of 
Thessaloniki did exist in terms of the training it could provide to its artists. Outside influences 
undoubtedly reached Thessaloniki via artists coming from Constantinople. It is also obvious 
that Thessalonikan artists travelled to Constantinople. The close contacts of the capital with 
Thessaloniki in all fields of activity would have facilitated the movement of artists in both di- 
rections. It тау, therefore, be maintained that, even in the last phase of the Byzantine state, 
Constantinople preserved its primacy in artistic affairs and was capable of transmitting its 
ideas oecumenically. However, at that particular phase, the capital of the shrinking Empire 
needed, more than ever before, staging posts as a consequence of the vicissimdes of history. 
It is not, moreover, difficult to explain the reason why Thessaloniki became the leading channel 
of transmission of Byzantine culture. 

A survey of icon and miniature painting during the period discussed in the present Symposium 
is beyond the scope of this рарег. It тау, however, be pointed out that the so-called Macedo- 
nian version of the Palaeologan style was much тоге at home in monumental painting. Whenever 

98 See, for instance, Radojčić, „Die Mcister drr 
altserbischen Malerei u f op. dt., 436. 
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this particular stylistic manner is encountered in icons and miniatures, their sculptural appea- 
rance indicates the influence of monumental painting. One of the recently published icons 
of the „Macedonian“ style of around 1300 is a depiction in mosaic of St. John the Theologian 
at the Grand Lavra on Athos (Fig. 53)." Among the miniatures of roughly the same period, 
those inserted in the Gospel book of the former Phillipps Collection (No. 3887) (Fig. 52) 100 
may be pointed out. 

The emphasis placed in this рарег on the art in Thessaloniki and northern Greece in general 
has been dictated by the number and quality of the painted ensembles preserved in these areas. 
The contribution of this pictorial material in broadening our understanding of art in Constan- 
tinople, in the old Serbian kingdom and also in the remaining parts of Greece has been clari- 
fied. On the other hand, one of the conclusions ot this survey is the stylistic divergence of the 
art of Mistra in relation to the rest of Greece. In the case of the two stylistic trends, i.e. the more 
archaising one at the Metropolis and that which is seen in the Pachomios chapel and the two 
stories ol the narthex of the Afendiko, remarkable similarities with monumental ensembles 
in Constantinople have been pointed out. The systematic absence of the realistic acceiits of 
Macedonian painting in Mistra has been observed. Nevertheless, a tendency for expressionistic 
etfects, especially in the modeling of the faces, is occasionally present. The fact that the art of 
Mistra does not арреаг to depend on Thessaloniki, but on Constantinople itself, reflects the 
political dependence of the Despotate on the capital. 101 The ,,imported“ character of the culture 
of Mistra may be documented in all aspects of its humanistic activities. The monumental pain- 
ting of Mistra should, therefore, be used for reconstructing the fragmentary picture of Constaa- 
tinopolitan art of this period. 

Finally, it is important to realize that the rest of the monumental painting in Greece which 
falls within the chronological framework of the Symposium is of a generally low level. Thč 
absence of wealthy donors is also evident. An obvious characteristic of these decorations is the 
markedly popular taste, revealed both in the adherence to stylistic tendencies of the past and 
in a considerable weakening of the classical tradition. Westem influences may be detected now 
and then. Nevertheless, the essence of the style remains unaffeaed. Whenever elements of 
a more progressive approach арреаг, these are usually related to thc current style of Macedonian 
frescoes. Painting in provincial Greece is as yet incompletely known. Whcn more material 
is available and published, its relation to the artistic production of the important cultural cen- 
ters of the period will be defined more satisfactorily. 


•* M. Chatzidakis, „Une хсбпе en mosaique de Lavra 
Jahrbuch der Osterreichischen Byzantinistik 
(1972), 73ff. 

100 H. Buchthal, „An Unknoton Byzantine Mani 
script of the Thirteenth Ceniury li t The Connoissev 
1964, 217ff. Cf. also Illiamnated Greek Manuscrip 


from American Collections. An Exhibition in honor 
of Kurt Weitzmcmn , The Art Museum, Princeton 
University, Princeton 1973, 181ff. 


101 See D. A. Zakythinos, Le Despotat grec de 
Morie , I, Paris 1932; II, Athens 1953, passim. 
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FIG. 1 . PORTA PANAGHIA AT 


PYLI NEAR TRIKALA. ST. PETER OF 

















FIG. 2. S'I'. EUTHYMIOS IN THESSALONIKI. THE GIVING OF THE VC INE. 1303. 






FIG. 3. ST. DEMETRIOS OF KATSOURIS NEAR ARTA. DETAIL 
OF THE GIVING OF THE WINE. 



FIG. 4. PARIGORITISSA AT ARTA. THE PROPHET JEREMIAH. 
CA. 1290. 









FIG. 5. ST. CATHERINE IN THESSALONIKI. DETAIL OF THE HEALING OF THE LEPERS. 










FIG. 6. ST. EUTHYMIOS IN 
THESSALONIKI. PROPHET. 

1303. 


IG. 7. ST. PANTELEIMON 
N THESSALONIKI. ST. 
VSTATHIOS OF ANTIOCH. 















FIG. 8. ST. CATHERINE IN THESSALONIKI. ST. JOHN KOLOBOS. FIG. 9. ST. NICHOLAS ORFHANOS IN THESSALONIKI. ST. GEORGE. 








FIG. 10. ST. NICHOLAS ORPHANOS IN THI'SSAI.ONIKI. OliTAIL OF THE DORMITION OF FIG. II. HOLY APOSTLHS IN THHSSALONIKI. DETAIL OF THE DORMITION OF 

THE VIRGIN. THE VIRGIN. MOSAIC. 1310—1314. 









HP.LL. MOSAJC. 1310—1314. 
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FIG. 14. PROTATON ON MOUNT ATHOS. CHRIST. 










FIG. 15. HOLY APOSTLES IN THESSALONIKI. THE FEAST OF HEROD. FRESCO. 

































FIG. 17. GRAND LAVRA ON MOUNT ATHOS. ST. NICHOLAS. 
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FIG. 18. VATOPEDI ON MOUNT ATHOS. DETAIL 
OF THE DESCENT INTO HELL. 1312. 








HIG. 19. VATOPEDI ON MOUNT 
ATHOS. DETAIL OF THE INCRE- 
DULITY OF THOMAS. 1312. 


I IG. 20. CHILANDARI ON MOUNT 
ATHOS. DETAIL OF THE PRESEN- 
TATION OF THE VIRGIN IN THE 
TEMPLE. 1318—1320. 












FIG. 21. CHRISTOS Ш VERIA. THE DESCENT INTO HELL. 1315. 









FIG. 23. ST. BLASIOS IN VERIA. AN GEL-DEACON. 
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FIG. 24. ST. JOHN PRODROMOS NEAR SERRAI. DETAIL OF THE DEPICTION OF THE FORTY MARTYRS OF SEBASTE. 

















FIG. 25. ST. BLASIOS IN VERIA. ST. BLASIOS. FIG. 26. ST. GEORGE AT OMORPHI ECCLESIA NEAR CASTORIA. ST. BARLAAM. 1295—1317. 








FIG. 27. OLYMPIOTISSA AT ELASSON. PROPHET. 1295—1304. FIG. 28. ST. GEORGE AT OMORPHI ECCLESIA NEAR CASTORIA. ST. ANDREW OF 

CRETE. 1295—1317. 













FIG. 29. OLYMPIOTISSA AT ELASON. DETAIL 
OF THE DORMITION OF THE VIRGIN. 1295 
— 1304. 


FIG. 30. iMETROPOLIS IN MISTRA. THE 
PROPHET EZEKIEL. CA. 1291/1292. 








FIG. 31. METROPOLIS IN MISTRA. S Г. DEMETRIOS IN PRISON. CA. 1291/1292. 









FIG. 32. METROPOLIS IN MISTRA. DETAIL OF THE BETRAYAL OF JUDAS. CA. 

1291/1292 _ 1300. FIG- 33. METROPOLIS IN MISTRA. APOSTLE. CA. 1291/1292 —1300. 












FIG. 34. METKOPOI.IS IN MISTRA. ANGEL. DETAIL OF THE LAST JUDGMENT CA 1291/ FIG. 35. STS. THEODORE IN MISTRA. THE ARCHANGEL GABRIEL OF THE ANNUN- 

/ 1292 — 1300. CIATION. CA. 1295. 
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FIG. 38. AFENDIKO IN MISTRA. DETAIL OF THE CHOIR OF THE MARTYRS IN THE PACHOMIOS CHAPEL. 1311 1312 — 1322. 








FIG. 39. AFENDIKO IN MISTRA. DETAIL OF THE DORMITION OF THE VIRGIN IN THE SOUTHERN CHAPEL. 1311/1312 — 1322 












FIG. 40. AFENDIKO IN MISTRA. ANGEL IN THE CHAPEL OF THE CHRYSOBULS. 131 1/1312 — 1322. 



















FIG. 42. ST. NICHOLAS NEAR KALMOS IN ATTICA. THE ARCHANGEL 
FIG. 41. Ai YANNAKIS IN MISTRA. DETAIL OF THE DOUBTING OF THOMAS. GABRIEL OF THE ANNUNCIATION. 



















FIG. 45. ST. DEMETRIOS AT MACRYHORI IN EUBOEA. THE ARCHANGEL MICHAEL. 1303. 


FIG. 43. OMORPHI ECCLESIA IN ATHENS. DETAIL OF THE RAISING OF LAZARUS. 
FIG. 44. OMORPHI ECCLESIA IN ATHENS. THE LAST SUPPER. 
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FIG. 46. ST. DEMETRIOS AT MACRYHORI IN EUBOEA. THE DESCENT FROM THE CROSS. 1303. 










1-IG. 47. PALAEOPANAGHIA IN LACEDAEMON. DETAIL OF THE DORMITION OF THE VIRGIN 
ATHENS), 


(ACTUALLY AT THE 


BYZANTINE MUSEUM 








FIG. 48. ASOMATOS AT ARCHANES IN CRETE. DETAIL OF THE LAST JUDGMENT. FIG. 49. ST. NICHOLAS AT AGORIANI IN LACEDAF.MON. ST. GEORGE. 

1315/1316. 
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НОВЕ ТЕЖЊЕ У СРПСКОЈ КЊИЖЕВНОСТИ 
ПРВИХ ДЕЦЕНИЈА XIV ВЕКА 

ДИМИТРИЈН БОГДАНОВИЋ 


Првих двадесет година XIV века српска уметност је кренула новим правцем: то је по- 

четак нове епохе у српском сликарству, епохе наративног стила. Извори, путеви и облици 

овог стила у српским земл»ама XIV века истражени су у синтетичком делу Светозара 

РадоЈчића Сшаро српско сликарсшво (1966). Стил који ликовни израз подређује тексту, 

ка° илустрацију текста, и слику претвара у речито приповедање, јавља се у Србији упо- 

редо са настанком наративног сликарства у Византији, у склопу палеологовске ренесансе, 

свакако са грчким сликарима нове школе. До тада монументални ликови нашег сли- 

карства XIII века постају у првим деценијама XIV века стварнији, враћени у свој при- 

родни амбиЈент, хуманији; у томе се види појава хуманизације, заједничка целокупној 

уметности тих времена. На врхунцу развојне линије Милутиновог сликарства, фреске 

манастира I рачаншде из 1321. показаће и извесне тежње ка „новом експресионизму“, 

чиме се наговештава и правац даљег развоја сликарства у другој и трећој четвртини 
XIV века. 1 ^ 

Д°ба Милутина, поготову на самом прелому између два столећа (1282—1321) 

било је уопште од великог значаја за културу Србије, означавајући епоху не само у у„ет- 
ности. Упоредне по,аве тражене су на плану књижевног развоја и писмености. Под 
претпоставком да „стара српска књижевност и стара српска уметност иду напоредо" 2 , 
Милутиново доба је и српску књижевност морало усмерити новим правцима и дати дела 
ко,а би била писана, аналогно сликарству, наративним стилом. Таква је упоредна појава 
нађена у књижевном изразу Теодосија Хиландарца, и то у Житију светог Саве\ за које 
, е давно Р ечено да се одликује изузетним приповедачким квалитетима. 

Пажљиво истраживање, међутим, наилази на крупне тешкоће не само у даљем настојању 

века него и у покушају да се 

Геодоси,ево књижевно дело потврди као почетак епохе наративности која би одговарала 
новом сликарском правцу. Уочено је, с правом, да на почетку XIV века „нема датованих 
дела ко,а би омогућила да се осетљиво питање развоја стила овде прати у континуитету 


1 С. Радојчић, Сшаро српско сликарство , Београд 
1966, 83—171, нарочито на стр. 117. 

* Ђ. Радојичић, Развојни лук старе српске кн>и- 
жевности , Летопис Матице српске 385 (1960) 
333 (= Српска књижевност у књижевној кри- 


тици. I Стара књижевност, прир. Ђ. Трифуно- 
вић, Београд 1965, 38—39). 

3 Г. Суботић, Теодосијева житија и српски живо- 
пис Милушиновог доба , Српска књижевност у 
књижевној критици. I Стара књижевност, прир. 
Ђ. Трифуновић, Београд 1965, 368—373. 
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и са довољно одређености“ 4 5 , али се та напомена мора применити управо на Теодосија: 
веома сложено питање хронологије његова живота и датирања његових дела још није 
решено. По једнима, Теодосије је писац XIII века. П<* другима, његова дела треба сме- 
стити у прву или чак другу и трећу деценију XIV века. 6 Не расправл>ајући овом приликом 
то питање, можемо установити важнију ствар: наративни елементи у житијној фактури 
Теодосијевог стила, несумњиво потврђени откривањем Теодосијеве склоности ка описи- 
вању детал>а, његове објективизације израза, динамичности и живе, сликовите речи- 
тости, могу се и морају се посматрати у склопу поетике жанра у коме Теодосије пише, 
а не изоловано — дакле у своме значењу и функцијама, а не само формално. Једна новија 
стилистичка студија о Теодосијевом Житију светог Саве* показала је, на пример, да се 
оно не може битно издвојити из огаптег оквира житијне литературе XIII и XIV века, 
да оно управо у тој својој наративности поседује и примењује сва она стилска средства 
која су својствена овом жанру као његов стилистички стандард, као трајно обележје 
једнога доброг житија, без обзира да ли је реч о византијској или словенској литератури 
средњег века. 

С друге стране, ако Теодосијево књижевно дело и датирамо првим деценијама XIV века, 
Па ако и прихватимо уопштену констатацију да елементи наративности код Теодосија 
преовлађују и формирају нов стил, ми тиме нисмо добили све што би било потребно да 
се потврди теза о настајању једне нове е п о х е у историји старе српске књижевности, 
епохе наративног стила. У целоме том раздобљу нема ничега што би Теодосија настављало, 
опонашало шш мењало у овом правцу, поготову не упоредо са даљим променама у сли- 
карству XIV века. Или ми немамо сачуваних текстова и споменика, или се наративни стил 
у старој књижевности угасио са својим првим остварењем. Теодосијево дело се пре- 
писује, али се не наставл>а. 4 

џ ф 0 

Милутиново доба је иначе богато по броју споменика писмености и веома значајно по 
продукцији књижевних скрипторија на двору и по манастирима. Оно је донело нове 
облике и типове писма и орнамента, а обележено је живом преписивачком и преводилач- 
ком делатношћу. Врло је вероватно да се управо тада ради на критичкој исправци старо- 
словенског превода јеванђел>а и апостола: рукописи из првих година XIV века — Хи- 
ландарско јеванђеље бр. 1 из 1316. и Шишатовачки апостол из 1324 (Београд, Патр. 
библ. 322). Поуздано су дошла до нас и два споменика од нарочитог културноисторијског 
значаја: Рашка крмчија, писарско дело епископа рашког Григорија из 1305 (Москва, 
ГИМ Воскр. 29 и ГБЈ1 Унд. 25) и Никодимов типик, превод јерусалимског типика који 
је начинио српски архиепископ Никодим 1319 (рукопис изгорео 1941, сачуване фото- 
графије целог кодекса). Из тога је доба (друга деценија XIV века) знаменити Париски 
зборник са Житијем светог Симеона Немање од Стефана Првовенчаног (Париз, BN 
Cod. slav. 10). Најкасније почетком XIV века преведен је у Србији и византијски сти- 
ховни пролог који ће одиграти важну улогу управо у даљем развоју књижевних жанрова 
у нас. 7 Ако Милутиновој владавини прикључимо и раздобл>е Стефана Дечанског, број 

4 Г. Суботић, нав. дело , 368. 

5 И даље неопходна студија о личности Теодо- 
сија: Ђ. Радојичић, О старом српском књижев- 
нику Теодосију , Историски часопис 4 (1952— 

1953, обј. 1954) 13—42. Упор.: Н. Радојчић, 

Теодосијеви погледи на друштвено и држаено уређе- 
ње Србије, Rasprave Znanstvenega društva v Ljub- 
ljani 9 (1931), 1—44; исти, Два Teodocuja Хилан- 


дарца у Глас САН 218 (1956) 1—21; М. Динић, 
Доментијан и Teodocuje , Прилози КЈИФ 25 
(1959) 5—12; М. Кашанин, Српска књижевност 
у средњем веку , Београд 1975, 178—209. 

6 С. Miiller — Landau, Studien zwn Stil der Sava 
—Vita Teodosijes y Miinchen 1972. 

7 Питање превода стиховног пролога разматрао 
сам у недавно објављеној студији Две редакције 
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споменика ће се повећати, али у истом смеру, у истим жанровима и областима. Први 
сачувани (и сада изгубл>ени) препис Теодосијевог Житија светог Саве је рукопис Тео- 
дулов из 1335 (прве године крал>а Душана). Пре тога је преписан Лесновски пролог, 
1330 (Београд, САНУ 53). Друга верзија јерусалимског типика, Романов типик, настао 
је већ 1331 (Берлин, SB Vuk 49). Ако не рачунамо аренге у повељама Драгутина, Милу- 
тина и Дечанског, иначе веома интересантне и још недовољно проучене у књижевно- 
-историјском погледу 8 , као и неке ситније, мада не мање важне записе (на пример, запис 
рашког епископа Григорија у поменутој Рашкој крмчији из 1305) оригинално је у томе 
периоду само крупно дело архиепископа Данила II (Данила Пећког), Житија краљева 
и архиепископа српских •, саставл>ена највероватније пре 1324, а најкасније до 1332. А та 
житија никако нису писана у новом, наративном стилу и Данило није настављач Тео- 
досија ни у ком смислу речи. 

Данилова житија, поуздано датирана првим деценијама XIV века, испуњавају собом 
не само ово време него, са својим настављачима, и скоро сав остатак самосталног живота 
Србије до осамдесетих и деведесетих година XIV века. Изражавајући неке нове погледе 
и примењујући неке нове поетске посгупке, Данилова житија отварају једно ново по- 
главље у историји старе српске књижевности, мада би било претерано рећи да стварају 
епоху или поготову да разрастају у књижевни правац. И она се крећу у основним окви- 
рима житијног жанра и у духовној и поетској традицији Саве, Стефана, Доментијана 
и Теодосија. Уосталом, има нешто заједничко у читавој житијној, а потом нарочито 
и песничкој књижевности средњовековне Србије: то је поетика византијске пролошке 
хагиографије и минејске химнографије, поетика која негује апстрактни „високи стил“ 
и проповедничку реторичност ученог богословља. Та јединственост поетике и неких 
општих особина стила јужнословенске (српске и бугарске) књижевности у широком 
распону XIII и XIV века у науци је већ запажена: стилски поступак као што је „пле- 
теније словес“, откривен најпре у литератури Јужних Словена с краја XIV века 10 , уста- 
новљен је као неотуђива припадност јужнословенске књижевности за читава два века 
до тога времена, као нешто што повезује, на пример, све српске хагиографе и химно- 
графе од Саве до Данилових ученика. 11 У том погледу нема разлике између „плетенија“ 
једног Данила и „плетенија“ једног Доментијана. 


стиховиог пролога у рукописној збирци манастира 
Дечана , Упоредна истраживања 1, Институт за 
књижевност и уметност, Београд 1975, 37—72. 

8 На књижевне одлике аренги скреће пажњу 
у новије време В. Мошин, Самодржавни Стефан 
кнез Лазар и традиција немањићког суверенитета 
од Марице до Косова , О кнезу Лазару, Зборник 
радова научног скупа, Београд 1975, 28—31. 

9 Једино издање оригиналног Даниловог текста: 
Животи краљева и архиепископа српских написао 
архиепископ Данило и други у изд. Ђ. Даничић, 
Загреб—Београд 1866 (у даљем тексту: Животи). 
Важан хнландарски рукопис Даниловог зборника 
из 1553 (тзв. „Мнлешевски препис“, Хгл. 435) 
изгубл>ен је у Београду најкасније 1941, чиме 
је веома отежан задатак новог, критпчког из- 
дања Данила. Превод на савремени српскохрват- 
ски језик објавио је Л. Мирковић у издању 
Српске књижевне задруге, Коло XXXVIII, бр. 
257, Београд 1935 (у даљем тексту наводим упо- 
редо са издањем оригинала, под скраћеницом 


ЛМ). У истој књнзи је и важан предговор 
Н. Радојчића, О архиепископу Данилу II и н>е- 
говим настављачима, стр. V—XXIX. 

10 Д. С. Лихачев, Некоторие задачи изученил 
второго ИЈжнославлнского влилнил в России , До- 
кладБ 1 на IV Международном сбсздс славистов, 
АН СССР, Москва 1958, 6 и д. 

11 V. Mošin, О periodizaciji rusko-južnoslavenskih 
bijiževnih veza , Slovo 11—12 (1962) 103—104. 
Питању „плстенија словес“ посвећена је врло 
добра расправа Малика Мулића, Srpski izvori 
„pletenija sloves “, Sarajevo 1975. Ha жалост, pe- 
зултати ове расправе, објављене у неким делови- 
ма и раније (вид. М. Мулич, Сербские агио- 
графи XIII—XIV вв. и особенности их стилл , 
ТОДРЛ 23, 1968, 127—142) још нису довољно 
утицали на схватања совјетске науке о пореклу 
овог стила у Русији. Упор.: Д. С. Лихачев, 
Развитие русскоп литератури X—XVII веков , 
Ленинград 1973, 88. 
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Шта је онда ново, и у ком смислу се може говорити о новим појавама и тежњама српске 
књижевности у првим деценијама XIV века? 

Књижевни текстови Данила Пећког, нарочито његова житија али и службе, нису исто 
што и дела претходног раздобља. То се може установити већ обичним читањем једнога 
Житија краљице Јелене у на пример. Разлике су очигледне када се такви књижевни састави 
упореде са Теодосијем, па чак и са Доментијаном. Јединствена је поетика, јединствени 
су општи закони и погледи на стварање књижевног текста и његову функцију, истоветна 
су главна стилска средства и заједничкс су основне одлике жанрова, али је зато видљива 
разлика у неким новинама структуре, у знатном појачавању експресивности, снажнијем 
присуству мисаоног и душевног света јунака, и управо — у смањеној наративности: 
чак и у односу на Доментијана, који је међу свим писцима XIII века несумњиво највише 
контемплативан и најмање наративан, у Данила је наративности мање. 

Најкрупније су новине у структури житијног жанра. Док су сриска житија пре Данила, 
у XIII веку, држећи се увек основне схеме византијског „виоса“, скромно улазила у 
састав типика — као ктиторско житије (Сава), или нарастала до обимних кодекса од 
преко 300 листова in folio (Теодосије или Домснтијан). Данило ствара књижевни мозаик, 
крупну целину релативно малих житијних текстова. Без обзира на то какав ће бити конач- 
ни одговор на питање о саставл>ачу „Даниловог зборника“, може се сматрати сигурним 
да је већ Данилова намера била писање једнога житијног зборника српске свете династије 
и свете аутокефалне цркве. 12 О томе он сам говори у својим текстовима. Тако у Житију 
краљице Јелене каже изричито: „Ја, грешни Данило, саставих напред писана житија 
благоверних краљева српске земље“. 13 Раније, на почетку Житија краља Драгутина у 
упућује на претходне текстове одн. на Житије краља Уроша , речима „као што напред 
изнесосмо у овом спису (писании)“. п У Житију краља Милутина помиње, опет, прет- 
ходне текстове на исти начин: „о томе свему смо указали у напред писаном њихову житију 
(вк пф^кдкписаномк житии ихв)“. 1ј Чак и у Житију архиепископа Јоаникија Данило се 
позива на раније текстове и тиме открива композиционо јединство читаве књиге: „као 
што указасмо у напред писаном житију (тј. Житију крал>а Уроша — Д. Б .) о свему што 
се догодило“. ,в Најнепосредније о својој намери да састави зборник житија говори Да- 
нило у уводу Сказанија о житију преосвештених архиепископа српских: „Сва напред 
писана житија крал>ева српске земље, сва саставивши довде, и опет после њих наумисмо, 
колико нам буде могуће у Господу, да н неке мале повести житија (малмк пов^ксти жи- 
тнга) проговоримо о светитељима, који су пређе били“. 17 Или, у уводу Житија краља 
Милутина : „Јер због имена силе Твоје и почео сам оно што је напред у овом спису, житија 
добропослушљивих слугу Твојих“. 18 

За такву композицију, за саставл>ање хагиографског зборника мањих или већих житиј- 
них текстова биће неопходно тражити аналогије са византијским прологом, који је у 
XIII и првим деценијама XIV века помно преписиван у нас, најпре у својој старијој, 
нестиховној, а потом и у млађој, стиховној редакцији. Књига за манастирско и црквено 
читање, Данилов зборник је могао бити и замишљен као својеврсни српски „пролог“. 
Литургијска календарска заглавља Данилових житија иду у прилог таквој претпоставци. 
На пример, заглавље Житија KpCLba Драгутина гласи у оригиналу: ЖФесца марктА вк 
.bi. AkHk житик Б/Мгочвстивддго кфдлм Отсфанд ep'k/HhCKđđro нарсченааго Драгоутинд, вк 

lf Вид.: Н. Радојчић, О архиепископу Данилу // 15 Животи, 106 = JIM 80. 

и његовим иастаељаиима , XXII—XXIII. ie Животи, 289. = 220. 

13 Животи, 58 = ЛМ 46. 17 Животи, 234 = ЛМ 176. 

14 Животи, 22 = ЛМ 21 18 Животи, 104 = ЛМ 79. 
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иноцЧсхк жс Тсокктистд жонаха. 19 Или заглавље Житија краљице Јелене : ЛВДесцд фсвроуд- 

рии Bk *И. ДкНК ЖИТИИ БОГООуГОДкНОК И ЖИЗНк HtnOpOHkHđld КЛ 4 Г 0 ЧкСТНВМ 1 £ н хрнстолк*- 

бнвмк госпожде ндшш, влажснмк Шлснм жонлхик. 20 Да је, ипак, у мотивацији текстова 
овог зборника лежало и прославл»ање светих о дану њиховог спомена, што значи — 
да су ови житијни текстови култне природе по једној својој функцији, види се и из дру- 
гих места у зборнику. У кратком уводу Житија архиепископа Јоаникија Данило јасно 
помиње плмвтк светога као околност писања одн. читања житија: „чија успомена данас 
настаде (кгоже пллитк дкНкСк нлстлвкши)**. 21 

Као могућни узор Даниловом зборнику не би се смела испустити из вида ни византијска 
панегиричка литература у тзв. „тржаставницима“ или хомилијарима (панагирицима), 
који имају сличну функцију, а много више него пролог оне панегиричне реторичности 
коју ће у својим саставима примењивати Данило (нпр. Михановићев хомилијар из по- 
следње четвртине XIII века — Загреб, ЈАЗУ III с 19). 

Упадљиво је код Данила и компликовање унутрашње структуре житија, „плетеније“ 
композиције. Уместо лаког и наративног тока излагања којим се прати биографска фактура 
једног живота — на пример код Теодосија (мада ни код њега не у једноставној компо- 
зицији) — овде је дата сложена конструкција многих поджанрова: молитава, плачева, 
унутрашњих монолога и дијалога са својом душом, покајничких исповедања или похвала, 
па чак и поученија. Житије краљице Јелене је у том погледу веома карактеристично и 
можда најдоследније у спровођењу таквог „осложавања“. 

Шта све садржи ово Житије ? Који су његови саставни делови? 


То је читав низ посебних књижевних родова у складном композиционом смењивању 
и шаренилу које открива не само разрађеност и вештину књижевног поступка Даниловог 
него и богатство духовног садржаја Јеленине личности. На почетку је реторски увод 
или пролог 22 , после којег тече житијс, намењено слушању (дадит! лж слоухи влшс вк 
послоушлннк пфил£Жкно) и обележено, речима самог аутора, категоријом „похвалних 
житија“ (хвллкндга житига). 23 Већ на самом почетку житијног текста уграђује се у ka- 
зивање молитва Јелешша (Еожс вллгии и вкссштсдрии господи ) 21 , а молитве и касније 
веома често граде ово Житије. То су молитве веома различитог жанра: молитве-плачеви 
(Плдчн с* окдгандга доушс и г^шкндга; Сс оуво внждоу) 25 ; молитве-исповедања, као 
штосу: Гр^к »оности aiokk и некФдФннга Л10КГ0 hi помсни 2 *; или Св"ћтоддвкЧ£ влдгии 
л 1 он Христ! 1 - 7 ; изванредна покајничка молитва Гор« лш*ћ г^шкнФи 28 и више молитава 
сличног жанра 29 , затим благодарне молитве као што је молитва Блдгоддроу тс влддико 
господи божс Л10Н 30 и Бллгоддроу ti слддккин Л10И Иисоусс. 31 Осим молитава, у Житију 
има писама; епистоларни жанр заступљен је ту преписком краљице Јелене са синајским 
и светогорским оцима. 32 Искоришћен је и жанр поученија, где се нарочито истиче Јеле- 
нина поука синовима, Драгутину и Милутину (iHoh чсд*ћ лквилгћ о господи ) 33 , у којој 
је изложена читава једна идеологија владања. Погледи на црквену јерархију, на њено 


19 Животи, 22 = ЛМ 21. 

*° Животи, 54 = ЛМ 43. 

21 Животи, 276 = ЛМ 209. 

** Животи, 54—57 =ЛМ 43—45. 
13 Животи, 57 и д. = ЛМ 45 и д. 
м Животи, 59—60 = ЛМ 47—48. 
* 5 Животи, 61 = ЛМ 48—49. 

•« Животи, 64 = ЛМ 50—51. 


17 Животи, 69 = ЛМ 54. 

18 Животи, 73—74 = ЛМ 57. 

19 Животи, 75. 77—78. 83. 85—87= ЛМ 58. 60. 
з° Животи, 88—89 = ЛМ 67. 

31 Животи, 89—90 = ЛМ 68. 

32 Животи, 65—67 = ЛМ 51—52. 

33 Животи, 71—73 = ЛМ 55—56. 
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понашање и улогу црквених богатстава у друштву, исказани су такође у виду Јелениног 
„поученија“ старешинама и црквенослужитељима манастира Градца. 34 У књижевном 
смислу је нарочито занимљив и жанр унутрашњег дијалога или монолога што га краљица 
Јелена изговара поводом подизања те своје задужбине (Охк оеоужд1ншо скв^кети монн ). 35 
Биографско казтање о Јелени Данило као да прекида панегиричким „хвалама и благо- 
дарењима", заправо похвалом Јелени (Лштс во кого нжсновати кгожс житнк пф^вк- 
зндс оужм чдов , кчкскк1к). зв Похвалним „глаголом“ крал>а Милутина он и завршава 
причу о Јелениној смрти и погребу, али је и та похвална реч само завршни ступањ једнога 
сложенијег жанра — жанра надгробног плача, који Данило ставља у уста Милутину, 
драматичног у ступњевитом прерастању једне тужбалице у похвалу, изграђену „макариз- 
мима“ (Блджсна ксн матн мш госпождс ). 37 

Према томе, цела је књижевна грађевина Житија краљице Јелене саздана од многих, 
реторских и поетских родова, углавном високе емоционалности. С друге стране, и сваки 
од ових родова унутар Житија грађен је сложеном композицијом стилских фигура, 
испреплетених у највећој мери библијским наводима и асоцијацијама. Међутим, није 
у питању „испрекиданост“ приповедања, како би рекли наши историчари старе школе 38 ; 
по среди је свесно и планско смењивање таквих књижевних, поетских облика који у 
том смењивању и у својој свеукупности стварају одређен ефекат, ефекат повишене емо- 
ционалности, у којој је читалац подстакнут да размишл>а, да и сам уђе у разговор са собом, 
у преслишавање савести и плач „који доноси радост“. 38 

Данилови текстови су склопљени управо од оних поетских и реторских жанрова (у улози 
поджанра) који појачавају ту контемплативну функцију житија. У њима је очевидан 
известан теолошко-мистички интелектуализам, веома сродан Доментијановом, али раз- 
личит од њега управо по уношењу већега броја поетских облика који се могу означити 
као „покајнички“ — плачева, плачевних молитава, исповедања и дијалога са собом. 
Већа је интроспекција у психолошкој основи Даниловог књижевног казивања, и већа 
узбуђеност услед ове интроспекције. Ја бих и ту поменуо, као пример, Јеленине унутрашње 
дијалоге, њена понирања у сопствени душевни живот, разговор и препирку са својом 
душом. 40 Па чак и кад прича о политичким збивањима или покретима трупа, Данило 
у први план извуче унутрашњу личност свог јунака. Она се и тада открива својим пита- 
њима и недоумицама, кајањем или страхом пред величином божјих дејстава. Каракте- 
ристично је, на пример, понашање краља Милутина у борбама са каном Ногајем, нарочи- 
то Милутинова молитва пре сукоба. 41 

Главни је свет Данилове литературе — свет мисли и духа, унутрашњи свет. Све спол>ашње 
налази се код њега у функцији духовног, али човековог духовног. Отуда Данило и није 


34 Животи, 80—82 = ЛМ 61—63. 

86 Животи, 76—77 = ЛМ 59. 

34 Животи, 82—83 ЛМ 63. 

87 Животи, 91—93 ЛМ 69—70. 

88 На пример, Д. Павловић, који још Доменти- 
јану замера што „своја излагања ... прекида 
сваког часа бројним цитатима и паралелама из 
Библије, и нарочито дугим теолошким дигре- 
сијама и размишљањима која задржавају при- 
чање и непотребно компликују његов стил и 
његов начин приказивања догађаја" (Д. Павло- 
вић, Старија југословенска књижевност, Београд 
1971, 69). Због истих „недостатака“, Павловић 


пориче Данилу II већи књижевни таленат: 
„Штета је само што Дапило као писац није имао 
више књижевнога талента. Он нема у довољној 
мери дар лаког н живљег излагања, стил му је 
сувише китњаст и високопаран, а местимично 
има нејасности и непрецизности“ ( тамо , 74). 

38 Плач који доноси радост (^žvSo? x a P 07t0l ^4) 
— појава у психологији аскетизма о којој се 
писало још у VII веку: Д. Богдановић, Јован 
Лествииник у византијској и старој српској књи- 
жевности, Београд 1968, 76—77. 

40 Животи, 76—77 = ЛМ 59, и друга места. 

41 Животи, 120—121 = ЛМ 91—92. 
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приповедач, и његов стил није стил живописне наративности. Ако га треба везати за 

неку нашу књижевну појаву у претходном столећу, онда је то Доментијан. Али је Данило 

отишао даље: цело је његово житије једна сложена проповед („слово“, како сам каже) 12 , 

казивање скривеног, не оног пгго се збива пред очима. Он пише као сведок, али као 

тајник: „А ја, грешни Данило, био сам тајни зналац (таинов*ксткникк) неких такових 
његових подвига“. 43 

Мора се истаћи још једна особина. По броју библијских навода и реминисценција, по 
степену урастања библијске речи у текст житија, са Даниловим делима може се мериги 
само Доментијан. Акрибична испитивања откриће, заправо, далеко већи број цитата 
из Светог писма у Данила него што их имамо у познатој књизи С. Станојевића— Д. Глум- 
ца, Свето писмо у нашим старим споменицима , Београд 1932. Читав је Данилов текст 
саздан од Библије, нарочито у панегиричким ставовима или тамо где се писац препушта 
усхићеном размишљању о судбини и провиђењу. На Даниловим текстовима би, чини 
ми се, и било најзахвалније проучавати структуралну улогу библијских присећања у 
једном житијном тексту. У сваком случају, у Данила се запажа појачано ткање и „пле- 
теније“ библијске речи. Његова реторичност постаје, тако, својеврсни псалтирски ре- 
чћтатив. 

У свему овоме постаје још видљивија него раније монашка заокупл>еност собом и „ра- 
суђивањем“ (&axpicu;) о путевима и вредностима живота. Један монашки, али ученији 
монашки менталитет. Ако је реч о псаламском плетенију речи, онда је то несумњиво 
резултат вековног неговања псалтирског мол>ења и чтенија у монашким ћелијама, наро- 
чито практикованог у Карејској исихастирији, где Данило проводи извесно време свог 
живота 41 , придржавајући се, свакако, Савиног скитског устава за држање псалтира, 
који предвиђа ишчитавање целокупног псалтира „за дан и ноћ“. 45 Ако је реч о покајничкој 
интонацији, о разговору са собом, о плачу, ваља се сетити значајног места које у животу 
светогорског и српског монаштва има покајничка лектира — једног Јефрема Сирина, 
на пример (Јефремов „Паренесис“ који се данас чува у Београду, САНУ 60, преведен 
је са грчког у Дечанима 1337), или покајних стихира посног триода (посни триод је у 
трећој и четвртој деценији XIV века доста преписиван — само Народна библиотека 
Србије има два таква триода, Рс 645 из 1328. и 644 из 1330/40), или „Диоптре“ Филипа 
Самотника, чији је словенски превод под заглавл>ем Пидчеве н ридднига монах 4 етр 4 - 
HkH4 н гр^кшкна, кгд4 СНПН04ШЕ « сн доушсм cbokio сачуван у пљеваљском рукопису 

4 * Животи, 29: 0 ННХНЖС П0Н0уДИХ©МН СС СЛОВО 
CHCTdBHTH, К4ИК0 ВНЗМ0ЖНН0 = упор. ЛМ 26. 

43 Животн, 39 ■= ЛМ 33. 

44 Данило је био у Карејској испосници св. 

Саве, без сумње, као бивши игуман манастира 
Хиландара. Његов биограф и настављач Живота 
прича да је у „сихастирији“ Данило провео 
„много времена“, и то „сваки законски устав 
испуњујући“ (Животи, 46 = ЛМ 37). У по- 
себном Житију архиепископа Данила , он само 
помиње „неко време“ (по вр-ћменехБ же нћ- 
KbiHKJb, Животи, 357 = ЛМ 271), али говори 
опширнијс о Даниловој примени Устава св. 

Саве Српског (Животи, 356—357 = ЛМ 270— 

271). Време боравка Даниловог у Карејској иси- 
хастрији, међутим, мора се ограничити на неко- 
лико месеци током лета и јесени 1311, пошто 


је на положају хиландарског игумана пре тога 
био од 1305 (вероватније — 1306). Из Србије, 
куда је отишао 1311, враћа се у Свету Гору 
1314. и у хиландарском пиргу (Св. Саве? Пре- 
ображења?) бави се књижевним радом до про- 
лећа 1316. У Светој Гори је поново 1324, када 
вероватно пише Житије краља Милутина. Хро- 
нологију живота архиепископа Данила II рези- 
мирао је В. Мошин, Житије краља Милутина 
према архиепископу Данилу II и Милутиновој 
поеељи-аутобиографији, Зборник историје књи- 
жевности 10, Одељење језика и књижевности 
САНУ, Бсоград 1976, 109—136, посебно на стр. 
110 . 

45 Вид.: Карејски типик, изд. В. Ћоровић, Списи 
Св. Саве, Београд—Ср. Карловци 1928, 11: 

Tk4H№ Д4 ПркпФв^КТк СЕ ПС4ИТк1рк Н4 ДкНк 
И Н4 НОЦЈк. 


12 * 
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(Св. Тројица, бр. 72) из треће четвртине XIV века. 4 * Уз то, веома развијено теолошко, 
и то сотериолошки засновано образложење светости, које се среће у свим Даниловим 
текстовима, упућује на теолошке преокупације времена и средине која је већ сазревала 
за синтезу вековног монашког искуства. 

Увод Сказанија о житију преосвештених архиепископа српских у том погледу је веома 
карактеристичан. Речима Светог писма, нарочито из догматски важних посланица Ефес- 
цима и Филипљанима, исказана је мисао о божанским основама спасења и освећења свет- 
тих л»уди. Бог (Син) постаје човек, мотивисан љубављу према људима, и кроз мистерију 
своје „кенозе м (xćvg*ju; Флп 2, 7—8), у споју божанске и људске природе, саопштава 
човеку вечни живот и узводи га „у зборове анђела својих“. Као човек, Христос није 
престајао бити Богом („не одлучивши се никако од Очевих недара“). С друге стране, 
његово спаситељско дело није само историјски догађај, мада јесте и то; оно се продужава 
у вечну будућност исто онако као што је зачето у вечној прошлости: „јер не само да је 
сишавши на земљу, ишао с нама, или нам се јави и отиде од нас (м ткчиго во на 3 Im^io 
скшкдк походи ск нами, илн ндгави нм ce н отндс отк ндск), но је увекснама ... Јер пре 
бића унапред знајући крај свакога од нас (пркждс во Кк 1 тии провФдун кокгождо ндсв 
конкчиноу) зове нас све у вечни живот“. Захваљујући тој снази Христове милости (бла- 
годати, х<*Р«0> одазивајући се с љубављу на позив Исусов, свети су људи изменили 
своју природу: „оставивши земаљско царство и пођоше за Христом, јер учинише Његову 
вољу и Његове заповести савршише. И ради такве жеље њихове свесрдачне љубави 
ка Христу (и тдковддго фдди жсллнни Вк«сркДкЧкНк 1 к ЛЈОвквс ижс Кк Хриетоу), будући 
још у телу, јавише се равни анђелима (ксштс вк плктн соуштс рлвкнн днкгсломк ивншс 
сс)“. 47 

И овде се мора приметити да архиепископ Данило не говори ништа што већ не би било 
познато из богате традиције византијског богословл»а. Штавише, теолошка мотивација 
житија видљива је и у делима свих Данилових претходника, па чак и у Савином ктитор- 
ском Житију светог СимеонаУ Она је дубоко условл»ена идеолошким, а не формалним 
разлозима, и зато је трајно обележје старе српске као и византијске хагиографије. Биће 
уопште веома важно проучити теологију српских житија, као и старих српских служби, 
и то управо у поређењу са развојем византијске теологије. Тиме ће се открити значајни 
елементи односа у култури Србије и Византије, ступањ „савремености“ на коме се кул- 
турно (и посебно — књижевно) стварање налази у нас када је реч о појединим енохама. 
Колико год је ортодоксна теолошка мисао на први поглед статична, толико се у њој, 
пажљивим и ученим погледом, могу пратити неке лнније развоја. Дешавају се и у визан- 
тијској теологији промене које имају историјски оквир и хронолошке границе, поготову 
ако се гледа и на књижевни израз таквих збивања, на упоредне промене у развоју стила 
и књижевних родова. Тако ће и за даље проучавање књижевног дела српског архиепи- 
скопа Данила II бити од великог значаја проучавање теолошких преокупација и типа 
духовности који долазе до изражаја у његовом делу, и то у поређењу са тадашњом, оно- 
временом византијском духовношћу и идејним основама савремене византијске књи- 
жевности одговарајућих жанрова. 

У књижевном делу Данила Пећког долазе до изражаја оне квалитативно нове преокупа- 
ције светогорског ученог монаштва које су у то време и нешто касније иостале основ 

4в Треба обратити пажњу на „јефремовски“ стил 4в Довољно је видети епилог Савиног Житија: 

у Житију краља Драгутина : 0 доушс ОуНкШга, Списи Св. Саве , изд. В. Ћоровић, 174—175. 

0 ДОушс оувоглга (Животи, 29—30 = ЛМ 26— Никако није прихватљив покушај, у новије 

27), или Помснн Cl, оклганкж члов*кчс (Животи, време, да се Савином спису порекне хагиограф- 

34—35 = ЛМ 30). ски карактер, на пример у М. Кашанин, Српска 

47 Животи, 232—233 = ЛМ 175—176. књижелност у средњем ееку, 124—125. 



93 


паламитске „сихасгичке теологије, „ које су, са своје сгране, условиле дал.у еволуцију 
књижевног израза ка снажнијој експресивности, али не у приповедању, не у наративном 
сликању ликова „ догзђаја, него у сложе„„,ој и ученијо, „римени веК одра^је поГа™ 

И У °“ а ’ С ~ с Р едњовек ° вне књижевне 


моГ" ЛаГлоТ Р Да ” 0Н ° ШТ ° ,е Данил0 11 написао не однше исихаз- 

. Да1ИЛ0 ,е 1,0 своме ин,„жевном делу, по духовној структури своје личности 

и « 0 , 0 , идеологи,и прави исихаст. Уосталом, и његов животописац, ученик и настављач 

у Жи Ш и,у архиепископа Даиипа, описује « као правог с В етогорског м^аха-иТ“’ 
ко,„ се понаша „сихастички, живи и мисли у традицији синајског, палес-гипског Гатон 

мудростТ ВНИШТВа ' ДаНШ1 ° ' е ТаК ° УСМеРеН ’° Ш Ка ° МЈИДић: ” вечна исгинита пре- 
мудрост, Бог, овога ссби изабра, „ од сијања присносушне светлости озари његов ум 

хотеБи га показати као слику своје доброте (овразк влагагтн гаокк)“.» Он још тада 
има „свагда будно око ка љубитељу Христу“; као монах почетник, „дању работајући 

Г у бави И ГГњ аСТИРСКе ^ 6016 ’ " 0hy ” е ' <УШаШе 1111 МаЛ ° пок °Ј а > но ее >’ мом нелицемерне 
ЊУ ke , НаСТаЊИВаШе На внеинама '<°Д престола Владаке (нв оумом, „елицел^нник 

Z вн кишннннтн оу „укстола ваодичнни вндвауак „) ... „енрестано лијући 
изворе суза од очи,у сво,их (н,н<>*етаннно слнзнник нсточнннки лнк отн очнео свок.о)“ «* 
Штавише, у ,еку борби с Каталонцима, опсађен у пирту Руског манасгира блажени 
умном молитвом досезаше до небеса, чекајући помоћ од Гпода- И к да еТада 
понопо долази у Хиландар (око .324), Дадало, према његову биографу, „уТшавши 

СвулТ’ П ° Че ^ ^ к™ ЖНВеТИ (8l "’' fe3K Bk nH '' kr “- Т «Г нЈчетн в,змлнвнствовот„)“ * 
„Т УДа ДШ<ЛС ’ Срећемо са характеристичдам исихастдаким појмовима и представама, од 
овога „безмлвствовања (Tjm^a&cv), д0 „умне молитве“ (тероовиуј vocpi), сузних ис- 

Т °™ ИКа . * aXpi “ v) ’ ек ~ог бављења оу п ? *столл владичннп (jpop’Tiv 9p6vov 

св™„’“ ” НеУСПаВЉНВИМ ОКОМ “ M-V<4), озареног „сијањем нрисносушне 

светлости у уму његову (!*Xa^ TO u iziSiov 9 <ото< h тф voi airou). У питању су све 
сами појмови класичног исихазма. 5 * иитању су све 


Пошуно „сте представе налазимо „ у књижевном делу самог Данила. Непосредни „зрази 
идахастичке доктрине могу се видети, на пример, у Даниловом причању о архиепископу 

~Г’ Т “ П ° ВУКа ° “ П ° Л0ЖаЈа ХИЛаНда Р ског итмана „да би ум његов ZZ 

Н УД нств ‘ к, CTl,e ” e ЉУбаВИ (АЈ BU оумн кжоу нензлгкнннн отн „еовнве 

и™ТТ Т ’ К ° ,У v C НаВИКа ° ° Д CB ° ie •' 1ладости “ > «■ 00 потом морао прихватити 
итулшнске дужносги у Сгуденици, где „прими савршену власт о законском исправљању 

и о душсвда, иористи, гледајући праведау зраку беспочетне светлости (зр, везначелннаТпо 

Г Т- ПраВ * АкН ° у№) ’ Сам0Га Х Р нста “ ‘ 5 Веома је карактер.стично „ друго место у 

шииЈу. „Дух пресвети који испуњује све ризнице добара, и њега просвети бо- 

„ГТнГнТ д Л а аГ сТ„ ћУ И УМ УПРаВН К3 СВ0ДУ НебеСК0М (Н НГ0 Bknf ’ H Kk ™f>A" 

нија кГе’лаТа гв ° Д ПреС1 ° Ла Владичн > а “ И За архиедаскопа Арсе- 

ни,а каже да га св. Сава „де,ством пресветога Духа узведе на пресветлу светлост бо- 

жаственога разума (д.нттвнкмн во „^светалпо доуха на п^свГлин свТтн ТоГстГ 


49 Ђ. Слијепчевић, Исшорија српске праеос.гавне 
цркве. I, Минхен 1962, 170. 

50 Животи, 332 = ЛМ 251. 

51 Животи, 335—336 = ЛМ 253—254. 

52 Животи, 352 = ЛМ 267. 

53 Животи, 359 = ЛМ 273. 


54 Упор.: Н. G. Beck, Kirche und theologische 

Literatur im byzantinischen Reich , Miinchen 1959 
344—368. У 

55 Житије архиепископа Јоаникија , Животи, 285 
—286 = ЛМ 216—217. 

39 Животи, 277 = ЛМ 210, где је погрешно 
тв^кди НЕБЕскн"ки = нсбесној тврђави, мада је 
твркдк = свод (небески). 
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НА4Г6 04зоума)“ 57 , где су сасвим исихастички управо појмови „дејства пресветога Духа“ 
(žvćpyeia tou бтсерауСоо IlveujiaToc) и „пресветла светлост божаственог разума“ (тб итсео- 
<pai<; фо><; rr^ Oeoyvoata<;) , 68 Арсенијев монапжи подвиг такође, Данило с;шка исихас- 
тичким бојама. Нема ни потребе наводити многа места из Житија архиепископа Арсенија 
која се могу упоредити са било којим патериком или житијем светих монаха-безмлвника. 
Подробнија анализа открила би овде елементе онога аскетско-мистичког смера визан- 
тијске духовности који се обично назива „синајском школом“, обележене „умним“ спо- 
којством и умереношћу аскезе ради ограничавања телесних прохтева, али и сопствене 
клице „гордости“л 9 

Иста идеолошка обележја имају и Данилова житија владара, не само архиепископа. 
Личност краљице Јелене описао је сажето, истичући њен идеал „пустиње“ и „безмлвија“: 
„И ова блажена презревши све красно видљиво овога света, жели невидљиво, тога самога 
невидљивога као гледајући, и усрдно трпи анђелски живот (и тркпитк 4нкгс<њском$у 
жнтиго скрсткетвоугсшти), свагда умом пустиње гонећи и причешћујући се Богу у вели- 
KOM ћутању (ККССГА4 Оу/ИКНиК ПОуСТиНК ГОИСШТИ, МНОГиИМК БСЗМЛкВИКМК воз*к п^ичс- 
шт<иоштн cc)“. eo Краљ Драгутин је још на престолу обузет идеалима пустињачког, 
исихастичког живота. Он је у преписци са монасима Синаја и Палестине, као са правим 
„духовним оцима“ (тгат-ђр 7rveu(xaTix6<;), јер „у писму исповедаше им своје грехе и даваше 
их њима на расуђивање, да би му дали епитимију ... А ови духовни оци његови такође 
у писму даваху му заповести".* 1 

Најзад, у самом стилу Данила Пећког познају се црте исихастичке књижевности. Све 
особине „високог стила“, „извитија“ или „плетенија словес“, сва средства која чине да 
збивања и личности о којима се прича добију метафизички значај необичног, божастве- 
ног и духовног, могу се приказати на текстовима архиепископа Данила II. Студија Малика 
Мулића о српским изворима „плетенија словес“ (1975) открила је репертоар стилских 
поступака којима су грађена Данилова Житија краљева и архиепископа српских , а који 
су по својој идеолошкој и реторско-поетској суштини и изразу — исихастички. 62 Мули- 
ћевој анализи једва да би се шта имало додати, осим напомене да су сва та стилска обе- 
лежја исихастичке књижевности видљива још и више у Данилочим химнографским 
делима — Служби архиепископу Арсенију и Служби архиепископу Јевстатију ** 

Није у питању само истовременост појава, тих идеолошких и стилских одлика Даниловог 
књижевног дела и оних светогорских духовних струјања која ће тридесетих година 
XIV века довести до ученог исихазма. Данило борави у тој средини, и то у исто време 
када су на Светој Гори, у аскези и контемплацији, али свакако и у међусобном општењу 
и размени мисјш, такви носиоци древне исихастичке традиције и теолошки бранитељи 
исихаста као што су Никифор Светогорац, писац чувеног списа „О будности и чувању 

67 Житцје архиепископа Арсенија , Животи, 239 80 Житије кра -buite Je.iene, Животи, 62 = ЛМ 49. 

= ЛМ 181. 

81 Житије Kpajba Драгутина у Животи, 41—42 = 
58 Упор.: Н. G. Beck, Kirche und theol. Literatur , ЛМ 34—35. Упор.: Ђ. Трифуновић, Две по- 

368. сланице Јелене Балшић и Никонова „Иовест о 

88 На пример, Арсеније у Жичи остаде Ck ВМН- јеруса.тжким цркеама и пустињским местима “, 
KLIHMK <млкч<шм|£лн. (свакако - ^ta) н к? 0 - Књиж ' вка историја 5 (Београд 1972) књ. 18, 
Т0СТИ1О . . . И ИНКОЛНЖЕ оулд СН Hl подкижс 289 327 

нападснии вНксоккскинжн, кв o Y Х л-квв „ м Mulić s и ^ и о s Ј2 
иди н кк ПИК > и то нчкин _ 76 И д 

0yp£4EHUH ГОДк, Н НИКОИИЖ£ Bk НОШТИ Д4К Rk 

CAdCTk CkHd T*fe<10V CB0KM0Y И4И покои (Живо- 83 Вид.: Србљак. II, прир. Ђ. Трифуновић, 
ти, 240= ЛМ 181). прев. Д. Богдановић, Београд 1970, 7—75. 
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срца“ (ITept угјФсок; xai сроХахг^ х арбСа^), с почетка XIV века* 4 ; Григорије Синаит, писац 
највећег броја основних текстова исихазма, на Светој Гори најкасније до 1332. године 65 ; 
коначно, и сам Григорије Палама, главни представник ученог исихазма, који је од 1318. 
у Ватопеду, потом од 1326. неко време ван Свете Горе, али на Атосу поново као игуман 
Велике Лавре 1331. године.« 6 Тих истих деценија долази у Свету Гору, борави у Хилан- 
дару и Карејској исихастирији, свакако у живом опиггењу са угледним и ученим свето- 
горским монасима, и наш Данило. У његовом књижевном делу је видљива та средина. 


иеома je значајно да у Данила нема трага од савремене (па ни старије) византијске исто- 
риографије, која бележи и таква имена као што је Георгије Пахимер. У светлу ове чиње- 
нице треба посматрати и тезу, превише наглашену, да Данило „пише историју“, да је 
историчарски цил> у основи његовог књижевног дела. 67 Данило, пак, само условно пише 
историју. Састављајући житија о историјским личностима, претежно о онима које су 
м У савремене и које лично познаје, он расуђује о њима и о историји, и преводи исгоријску 
фактуру, могло би се рећи, на метафизички језик апстракције. То је видљиво, на пример, 
У Жишију краља Милутина: сва историјска фактографија овог житија налази се у служби 
идеје да је земаљско царство подређено небеском царству, и да само тако може имати 
неку вредност, јер је само по себи варљиво и нестално, тангге и подложно дејству ђавола. 
Порука хагиографа Дахгала владару српске земље изречена је устима краљице Јелене: 
„Но пази, чедо моје љубљено, увек на оно што ће бити. Јер овај наш сујетни живот није 
живот, но љута смрт. Данас овде, а сутра онде, данас владар, а сутра поданик (дкнкск 
НЛ4АМИ А оутр* B/iAAOMk), данас богат, а сутра ништи, данас судија, а сутра суђен“.«“ 

Са Данилом добијамо хагиографију која је још изразитије него житија XIII века у служби 
одређене идеологије. То су права житија с тезом. Исгина, у средњем веку такво је, у 
једном ширем смислу, свако житије. То је поготову сва српска средњовековна хагио- 
графија, од Саве и Стефана, који постављају темеље култу светородне династије, па 
До Пајсија у XVII веку. Данило је, међутим, врхунац и најразвијенији ступањ овог иде- 
олошког усмеравања хагиографске књижевности у нас. Он кодификује књижевну базу 
националних култова, ствара српски „цароставник“, а с друге стране — даје црквену 
интерпретацију српске историје, црквено виђење те историје. Данилов кодекс житија 
краљева и архиепископа српских нови је израз једне у суштини старе тежње наше средњо- 
вековне цивилизације: да се историја државе посматра симетрично у односу државног 
према црквеном; да се доследно спроведе паралелизам између култа династије и култа 


ei Н. G. Beck, Kirche und theol. Literatur , 693. 

65 H. G. Beck, Kirche uml theol. Literatur , 694 
—695. 


*• H. G. Beck, Kirche und theol. Literatur, 712 
—715; J. Meyendorff, Introduction a l'etude de 
Grigoire Palatnas, Paris 1959, 50—63. 

67 У наведеном предговору H. Радојчић подвлачи 


„исторички карактер Жнвота, који је досад 
често прсвиђан“, и вели да је Данило „нема 
сумње, више хтео писатн историју него Домен- 
тијан, више него и Теодосије“ (О архиепископу 
Данилу II , стр. XXVI). Разуме се, Радојчићева 


je велика заслуга игго је „рехабилитовао“ Данила 
као историјски извор, али сс проблем историјске 
вредности житијног текста не може изједначити 
са пнтањем карактера и књижевног рода житија. 
Радојчић, иначе, дефинише Данилове Животе 
као саставе „нарочите врсте“ н каже: „Нису 


ни агнографски, ни историјски, ни реторско- 
похвални списи. У њима су редовно ове све 
три врсте књижевности, последње, која је досад 
највише истицана, најмање" (стр. XXVI). 


w Жишије краља Уроша , Животи, 21 = ЛМ 19. 
Резимирајући преглед Милутиновог житија, 
Владимир Мошин с правом констатује да је то 
по својој композицији и по искоришћеној грађи 
изразито хагиографско дело: „Победнички ра- 
тови крал>а Милутина третирају се као божја 
награда идеалном, благочастивом хришћанском 
владару и причање о њима испреплетапо је 
дугачким краљевим и архијерејским молит- 
вама, које држе читаоца у сталном сазнању 
да се ради не о историји славних јуначких под- 
вига, него о житију светитеља“ (В. Мошин, 
Житије краља Милутина према архиепископу 
Данилу II, 115). 
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аутокефалне цркве, али да се у томе паралелизму подвуче духовно водител»ство цркве, 
њених идеала, њенога погледа на свет и њеног система вредности. Отуда Данило није 
некритички глорификатор владара и световне моћи, као што се то најчешће држи. 69 
Он прославља победу цркве и духовнога у оном што је световно, истиче непролазну 
вредност „небеског“ насупрот „земал»ском“. 

У оквиру таквог, у крајњој линији веома традиционалног погледа на културно биће 
народа и улогу његових водећих личности, нове су тежње изражене колико у самом 
настојању да се такав поглед литерарно кодификује, толико у дејству онога ступња 
духовности на коме се светогорско монаштво, али свакако оно образованије светогорско 
монаштво налазило првих деценија XIV века. Условно, али свакако тачно, и овде се 
може говорити о хуманизацији: литература се окреће човеку, бави се све више његовим 
унутрашњим бићем, психолошки је обојена и заснована, емотивна је и експресивна и 
°нда када није, и управо када није наративна. Нов квалитет добијен је у сабирању и 
кодификацији наслеђа. Ничега у овом времену нема што на неки начин није наслеђено, 
али је нова — синтеза једног вековног искуства, у новом, личном, култивисаном до- 
живљају апстрактних истина и лепота средњовековног света. 


69 На пример, М. Кашанин, Српска књижееност 
У средњем веку , 224—225: „Нигде се империјалне 
тежње српских владара средњег века не исказују 


тако јасно као у спнсима архиепископа Данила II, 
изузев у уводима Царевих повеља“ (стр. 225). 
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NOUVELLES TENDANCES DANS LA LITTERATURE SERBE DURANT LES 
PREMIERES DECADES DU XIV e SIECLE 

DIMITRIJE BOGDANOVIĆ 


Ce qui caractćrise l’art serbe durant les premieres decennies du XIV e s. c’est l’apparition et 

le developpemcnt d’un style nouveau, narratif, forme sous l’influence de la „Renaissance 

des Palćologues“ (S. Radojčić). Dans le dćveloppement de la littćrature serbe de cette ćpoque 

on ch erchait jusqu’a prćsent, des phćnomenes semblables, supposant un certain parallćlisme 

de la httćrature et de l’art. On cite avec raison Theodosije comme exemple de la narration 

et du st >' Ie nouveau, bien qu’ puisse remarquer que son aaivitć littćraire prćcede les nouvelles 
tendances dans la peinture (G. Subotić). 

s. jusqu’a la fin du regne du 

roi Stefan Dečanski (1331), portent plutot l’empreinte des oeuvres de l’archeveque Danilo 
II que celle de Teodosije. Notamment, les biographies des rois et des archeveques serbes ćcrites 
par Danilo, probablement avant l’annć 1324, et au plus tard en 1332, exprimaient dćja de 
nouvelles tendances. Elles ne prćsentent plus la narration, mais le style expressif de la prć- 
occupation renouvelće, de l’homme typiquement athonite, par son propre monde spirituel. 
C est deja une indication manifeste de la doctrine hćsychaste de la thćologie byzantine du milieu 
du XIVe s > synthćse thćologique savant de toute la tradition mystique du monachisme ori- 
entaJ.^ Le st>le caractćrisć раг la rhćtorique propre au psautier, par ce qu’ on appelle »pletenije 
slcves“ et раг Ia structure compIexe des vie de saints, comprenant prićres et conversations avec 
sa propre ame, monologues pćnitentiels et ,,pIeurs M de soi-mćme ne peut etre expliquć que 
par l’atmosphere spiritueUe contemporaine du Mont-Athos „rappelant le Mont-Sinai“. Danilo 
sejournait precisćment au Mont-Athos au moment meme ou у vivaient les coryphćes de la 
tradmon de Sinai et de la doctrine hćsychaste tels que Nicćphore de l’Athos, Grćgoire du 
Smai et Grćgoire Palamas qui ćtait a peu prćs contemporain de Danilo. 

Dans la littćrature serbe l’oeuvre de Danilo et les oeuvres de ses prćdćcesseurs du XIII® s., 
il у a une difference bien essentielle quant aux ćlćments qualitativement nouveaux du style, 
de la composition, de la struaure du texte. Pourtant, du point de vue idćologique, Danilo 
ne reprćsente qu’une ćtape d’ćvolution dans le procćdć entamć раг l’oeuvre de Sava Nemanjić. 
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ОСВРТ НА НЕКЕ ПРОБЛЕМЕ РАЗВИТКА 
АРХИТЕКТУРЕ СА КРАЈА XIII И У ТОКУ ПРВИХ 
ДЕЦЕНИЈА XIV ВЕКА, У СРБИЈИ И МАКЕДОНИЈИ 

ЂУРЂЕ БОШКОВИЂ 


пијс ми намера да сс овде, данас, задржавам ни на анализи појединих споменика раз- 

добља о коме је реч, ни на хронологији њиховог подизааа. И једно и друго до сада је, 

на разним местима, у више наврата претресано. Споменици су мање-више сви доста 

детаљно познати, а и време њиховог постанка већ је, углавном, релативно прецизно 

одређено. Биће иотребно, можда, ту и тамо, унети извесне коректуре, али оне неће битно 
мењати слику која о њима већ постоји. 


Задржао бих се отуда не на појединим споменицима, већ на неким проблемима који 
проистичу из њихове појаве и њихових међусобних односа. 


iiujHdTu BCh да се У средњовековноЈ СрбиЈи, у чије се државне границе, током првих 
деценија XIV века, етапно уклапају Косово и делови Македоније, у сакралној архитек- 


тури Јавл>аЈу два у много чему различита архитектонска схватања. Једно, оличено у спо- 

меницима рашке школе, — друго, које се уклапа у шире оквире византијско-источ- 
њачке културно-уметничке сфере. 


Њихова коегзистеиција, изразита нарочито на лимитрофном подручју, посебно на тери- 
торији Косова, представл>а несумњиво проблем, на који се надовезује неколико других, 
не увек секундарних, које би вредело мало детаљније рашчланити. 


Како заиста očjacrarm поЈаву тако различитих тенденција какве срећемо у низу споменика, 
чије је подизање кондензовано у оквиру неколико деценија, — какви су, ако се задржимо 
на територији Косова и Метохије само — с једне стране Богородице Љевишка, Грачаница, 
цркве св. Димитрија и св. Богородице у Пећкој патријаршији, да поменем оне најглав- 
није у низу других, мање значајних, — и Бањска, Дечани, а у завршној фази и Св. Архан- 
ђели код Призрена, као и старији, западни део саборне цркве у Новом Брду, који се, 
иако територијално нешто по страни, такође може укључити у овај низ. 


Чињеница је, међутим, да се ова четири последња спомсника уклапају у схватања архи- 
тектонског стваралаштва које се развијало на територији Рашке, са ослонцем на Зетско 


приморЈе, док се прва група спомек 
проистичу из других извора. 


II 


<а, уз оне 



Македонији, 


везује за концепције које 


Но, да се одмах разумемо. Разлике међу споменицима ивих двеЈу група поЈављуЈу се пре 
свега у концепцијама њихове конструктивне структуре, у употреби различитог материјала, 
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као и у сиољашњој обради. У погледу на њихову религиозну функцију, међутим, сви 
ови споменици, уз нужно, разумљиво варирање, у потпуности задовољавају захтеве 
оријенталног богослужења. Ово је, међутим, и један од основних, ако не и искључиви 
фактор њиховог међусобног обј едињавања. 

Ако је њихова основна функција иста, откуда онда оне друге, видне разлике које се међу 
овим двема групама спомешша појављују? Овде се отуда јавља, као несумњиво важан 
проблем, и питање корена из којег потичу. 

Развојна линија рашке архитектуре довољно је позната. ОслањајуКи се, у иогледу на 
функцију, на ранија византијска решења, задржавајући основне карактеристике обли- 
ковања унутарњег простора који таквој функцији одговарају, уз извесна одступања 
изражена понајвише у Дечанима, и повратак на структуру уписаног крста у Св. Архан- 
ђелима 1 и старијем делу саборне цркве у Новом Брду, — ова се архитектура, када је реч 
о њеном спол>ашњем обликовању, конструкцији и употребл>еном материјалу, везује за 
наше Зетско приморје, а преко њега и за западњачка, романска, а касније, у неким де- 
таљима, и романо-готска схватања. 

Ово је сасвим природно и разумљиво када се имају у виду тежње осамостал>ења српске 
државе — Рашке са Зетом — од византијске супремације, тежње за пуним осамостаље- 
њем српске црквене организације, разбијање византијске премоћи на Балкану стварањем 
Источњачке латинске краљевине и богат извор градитељских кадрова у областима По- 
морја. С обзиром на то да је оваква архитектура захтевала веКа материјална улагања 
и специјализован кадар, природно је да је њена традиција задржана и реализована на 
неколиким посебним објектима који су, као владарске задужбине, а у једном случају 
и као саборна градска црква богатог рударског центра, иодигнути на новоосвојеном 
тлу Косова и његовог ширег оквирног подручја. Овде се отуда са пуним правом мо- 
же говорити о извесном континуитету рашке архитектуре и ван изворне рашке 
области. 

Паралелан, иако другојачији развојни архитектонски процес, можемо пратити и у Маке- 
донији са којом се, територијално, повезује и Косово са својом широм оквирном области. 

Далеко дуже под влашћу Византије, ово подручје непосредније се везује и за њену архи- 
тектонску традицију. Охрид, као значајан економски и црквени центар, Прилеп, Скопље 
и низ изолованих споменика XI—XII века, као и постојање Солуна у залеђу ове терито- 
рије, сачињавају солидну подлогу оваквог архитектонског стваралаштва. Ова веома 
одређена и чврста традиција налази се неоспорно под извесном депресијом у току XIII 
века, у време постојања Источног латинског краљевства и борби које су се на овом тлу 
развијале крајем века између Византије, Бугарске и Србије. Природно је, међутим, 
што се, постепеним уклапањем ове територије у оквире српске средњовековне државе, 
после извесног дисконтинуитета који је трајао готово читаво столеће, обнавл>а конти- 
нуална развојна линија раније веК утемељене традиције. Свакако уз нужне и разумљиве 
новине. 

1 Учињен је покушај да се овај споменик рести- доказати. Пронађени фрагменти, којн су очи- 
туише у облику уписаног крста са пет купола, гледно припадали мањој куполи од оне централне 

— С. Ненадовић, Душанова задужбина , манастир на цркви св. Арханђела, могу потицати и са 

свеших Арханђела код Призрена , Београд 1966. куполе која је постојала на цркви св. Николе, 

— Постојање мањих купола на угловима овог у истом манастирском комплексу. 
објекта не може се, међутим, за сада још потпуно 
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Тако се, рецимо, збијене, логично повезане масе уписаног крста — какве још увек видимо 
у цркви Перивлепте у Охриду — издужују у Љевишкој и Нагоричину, у зависности 
од постојећих старијих конструкција које се обнавл>ају, добијајући при том више деко- 
ративно схваћене куполе над угловима, попут оних у Нерезима, које имају далеко оправ- 
данију и конструктивну улогу у целокупном архитектонском склопу. Ова два претходни- 
ка, као непосредни иницијатори, отварају пут ка, за своје доба у целокупној сфери ви- 
зантијско-оријенталне архитектуре, заиста изузетном, генијалном решењу Грачанице.* 

При свему томе не смемо заборавити да је краљ Милутин обновио ЈБевишку и Наго- 
ричино, да је подигао Грачаницу али исто тако и Бањску; да је готово једновремено и 
један црквени великодостојник, Данило II, учествовао у подизању Бањске и Дечана, 
а Да ј е > с друге стране, сам саградио и Богородичину цркву у Пећкој патријаршији. 

Откуда тако дивсргентна схватања у погледу на архитектонске концепције, изражена 
код истих људи, у истој друштвеној средини, у оквиру исте црквене организације? 

Одговор може да буде само један: те, за нас, „дивергентне“ тенденције, за те људе, за 
ту средину, за ту црквену организацију, тада, у то време, нису биле дивергентне. 

Битно је било да црква, као култни објект, задовољи основне захтеве своје верске 

функције. Њени укупни облици као, и спољашња и унутрашња декорација одража- 

вали су при том пре свега друштвени иоложај, снагу и богатство, којима је распола- 
гао ктитор. 

Па, ипак, одбир је на неки начин морао да буде учињен. Ктитор је, у појединим случа- 
јевима, прсстижа ради, изражавао директну жељу да му задужбина личи на Студеницу. 
Но Д а би се таква жел>а реализовала било је потребно довести градитеље и каменоресце 
кадре да је остваре. Поред тога и материјал — чисто обрађени ситнозрни кречњак, однос- 
но мрамор далеко је теже било добавити. Захтевало је то, самим тим, и улагање већих 
материјалних средстава. Карактеристично је да се сваки од владара овога раздобл>а 
одлучује да подигне само једну овакву грађевину, — Милутин Бањску, Дечански Дечане, 
а Душан Св. Арханђеле код Призрена — и то баш ону коју је себи иаменио за гробницу. 3 

Приморан сам овде да се осврнем на неке интер- doil se borner а cor.stater la proportion entre 
иретације у вези ca мојом ранијом студијом l’objet que se proposait l’artiste et la mesure 

овог споменика. Пишући и сам о Грачаниди, ou il у а atteint“, постаје очигледно да сам осе- 

В. Кораћ, Зборник Светозара Радојчића, Београд ћање божанства у Грачаници приписао пре свега 
1969, 143, каже: „Млади Ђурђе Бошковић жељи градител>а да такав циљ досегне. Још и 

снажно доживл>ава унутрашњи простор Гра- данас, после близу педесет година, сматрам да 

чанице. У поређењу са другим спомсницима тога је један од основних циљева који историчар 

времена, он Грачаницу издваја по мистици и архитектуре и уметности треба да постигне проу- 

мистериозности. У Грачаници њега узбуђује по- чавањем самих споменика, односно уметничких 

себан доживл>ај: осећај божанске присутности дела, изналажење свих оних моторних импулса 

у овом сложеном простору". При томе В. Кораћ којп су довели до њихове појаве. 

се познва на завршни пасус студије коју сам, 8 Проблем подизања храмова намењених сахра- 

још као студент, написао 1927, а која је публи- њивању њнхових ктитора и утицаја страха од 

кована 1930. у L'art byzantin chez les Slaves , страшнога суда на њихово грађење разматрао 

I, Paris 1930, 195 212. Посматрак без по- сам већ у монографији о Дечанима, (Ђ. Бошковић 

следње реченице, овај пасус дао би Кораћу пот- — В. Петковић, Дечани, Београд 1941, 115, 

пуно за право. Последња, завршна реченица 159, 163), као и у расправи Ехце несколмо слов 

међутим гласи: „Voila donc le programme que o раннехристианскоп стеноп живописи в Нишском 

1 architecte de Milutin s’est impose et qu’il a si склепе , ВизантиАскиб временик XV, Москва 

merveilleusement rernpli". Када ce ово повеже 1959, 144. B. и књигу В. Ђурића, Сопоћани , 

са једном од ранијих реченица ”...notre jugement Београд, 1963, 29. 
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Изузетак чини једино старији, западни део саборне цркве у Новом Брду, — за који се, 
међутим, за сада још не може прецизније одредити ни тачно време подизања. 

Иако су градитељи, довођени и раније са Приморја—уколико су нам познати из разних пи- 
саних извора 4 — у добром броју носшш наша имена и били у већини лаици — може се прет- 
поставити да су многи међу њима изузетно били и католици, па чак и католички фратри, 
а за протомајстора Дечана, фра-Виту, то је чак и сасвим неоспорно. Ово самим владарима- 
-ктиторима није тешко падало, јер су градитељи долазили са њихове територије и били 
њихови поданици, — а познато је поред тога да су често и сами кокетовали са католичком 
црквом. Природно је, међутим, претпоставити да представницима српске црквене огра- 
низације, који су морали непосредно да сарађују са градитељима, обезбеђујући на тај 
начин исправно обликовање функционалне структуре појединих храмова — као што је 
то био случај, рецимо, са Данилом II — таква ситуација није била сасвим по вољи. Отуда 
је разумљиво што су се и они, а свакако Под њиховим утицајем и сами ктитори, у свим 
другим случајевима оријентисали на градитеље домородног порекла и исте вероисиовести, 
каквих је и на Косову и у Македонији тада још увек било, а какви су лакше и уз мање 
издатака могли да се добаве и из других старијих византијских центара, носебно из Со- 
луна. Домородна традиција, византијско-оријенталног порекла, на тај начин је, после 
затишја од неколико деценија, у потпуности обновл>сна. 

Карактеристично је, међутим, напоменути да Хиландар, чија је црква у целини обновље- 
на почетком раздобл>а о коме је реч, у то доба — иако Данило II долази баш из овог 
манастира — сем можда у неким детаљима, није видније утицао на обликовање само нешто 
касније насталих храмова. Његов јачи утицај осетиће се тек у другој половини XIV века, 
на споменицима моравске школе. 

Но и то нам непгго казује. Приликом подизања споменика на Косову и у Македонији, 
везаних по својој концепцији за византијско-оријенталну утицајну сферу, градитељи 
светогорских споменика нису позивани у помоћ. Могло је чак и обрнуто да се деси: да 
су поједини градитељи који су се већ истакли подизањем споменика у Македонији — 
мислим овде специјално на Перивлепту у Охриду — позивани на рад у Хиландар, у коме 
су се, уз домаће светогорске градител>е, морали прилагодити владајућој светогорској 
архитектонској концепцији. 

У своје време изнео сам претпоставку да су поједини сликари — мислио сам ту првенстве- 
но на Михаила Астрапу и на Еутихија — били не само зографи већ и градитељи, који 
су нека искуства, стечена у Охриду, посебно на Перивлепти, пренели и даље на север, 
све до Љевишке, а да је бар један од њих, Михаило, сарађивао и при подизању и осли- 
кавању Хиландара. 5 Иако у овом погледу мора још доста да се истражује, чини ми се 
да, без обзира на то о којим је људима, са одређеним именима, непосредно реч, стојимо 
пред групом, оформл>еном или неоформл>еном, искусних градител>а, међукојимаонај, 
или они са Грачанице, поседују изузетне стваралачке вредности. 

Коегзистенција споменика који припадају двама различитим схватањима, посебно на 
Косову и у његовој оквирној области, може се, тако, разумети једино конфронтацијом 
услова, — историјских, материјалних и друштвенополитичких под којима су никли. 
Етничка подлога, српска, односно македонска, уклапа се при том у друштвенополитичку 
компоненту која је несумњиво имала своје те још како значајно место при њиховом ства- 

* Đ. Bošković, Stari Bar y Београд 1962, 243. 5 Старинар, н. с. IX—X, 1958—1959, 125. 
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рању. При томе не треба заборавити да су мајстори градитељи — порсд оних који су 

довођени са стране — потицали и непосредно из домородне средине, — српске у Рашкој, 

Зети и на Косову, македонске у Македонији. Њихова улога приликом подизања појединих 

архитектонских објеката, и оних, многобројних, мањих димензија, — омогућује да гради- 

тељска култура стекне већ и раније, а свакако и у доба о коме је реч, ширу друштвену, 
па и етничку подлогу. 

Отуда се, у великим оквирима средњовековног архитектонског стваралаштва, може с 
правом говорити и о одређеним посебностима српске и македонске градитељске школе. 
\ том погледу низ споменика подигнутих у доба о коме је реч на широј територији која 
обухвата централну област Балканског полуострва сачињава међу овим двема школама 
живу, органску спону. 
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REFLEXIONS SUR QUELQUES PROBLEMES DU DEVELOPPEMENT 
ARCHITECTURAL A LA FIN DU XIII e ET AU COURS DES PREMIERES 
DECADES DU XIV« SIECLE EN SERBIE ET EN MACEDOINE 

DJURDJE BOSKOVIĆ 


L’ auteur examine tout d’ abord les rapports entre les monuments qui appartiennent a 1’ ecole 
de la Raška et ceux qui sont englobes dans la large sphere des influences byzantino-oricntales, 
dont la coexistence est evidente surtout sur le territoire de Kosovo et des regions environnantes. 


Les deux groupes de monuments nous semblent appartenir a des conceptions tres distinctes; 
mais pour les fondateurs, les čglises devaient remplir leur fonction, conformement au ritucl 
orthodoxe, et ne presentaient pas de divergences incompatibles. 


La genese de leur developpement et de leur coexistence ne peut etre comprise sans l’analyse 
des facteurs historique, matćriels, sociaux, politiques ct meme ethniques. 


ИКОНОГРАФСКИ ПРОГРАМ ЖИВОПИСА У 
ПРИПРАТАМА ЦРКАВА КРАЉА МИЛУТИНА 

ГОРДАНА БАБИЋ 


Многс је цркве краљ Милутин подигао или обновио, али само неколико их знамо данас 
са делимично сачуваним или пресликаним фрескама у унутрашњим или спољним при- 
пратама, то су: епископска црква у Призрену Богородица Љевишка, Св. Ђорђе у Старом 
Нагоричину, саборна црква посвећена Богородичином Ваведењу у манастиру Хиландару 
и липљанска епископија посвећена Богородици у Грачаници. Кад је краљ Милутин из 
основа обновио ову цркву, као седиште липл>анских епископа, спољну припрату јој 
није саградио. Из повеље краља Милутина дате Грачаници, исписане на западном зиду 
југоисточне капеле, сазнаје се да је на истом месту постојала старија црква: вид>кх к 
AP 0 \riJ 6 NHi 6 и падвшт \$ama с(ве)ти»в к(огороди)цв грлдвчанкским? • и?пискоупи»в липлммксккив • 
CK ?A đ X K uKvk) шсиовании и попислхв и оук\\асих »1 вноут^к и нзвкнф. 1 

Текст повеље исписан је на зиду капеле 6830. године, односно 1321/1322, највероватније 
пре смрти краља Милутина, тј. пре 29. октобра 1321. 2 Наглашавањем да је пописао и 
украсио обновљену цркву изнутра и споља ктитор је, изгледа, оставио помен о живопису 
који је спол>а красио западну фасаду где су недавно нађени остаци фресака из овог доба. 3 
Међутим, украс западне фасаде није приказан на моделу цркве у ктиторовим рукама, 
па се претпоставља да у време израде краљевог портрета у припрати западна фасада 
још није била завршена, односно још није добила неки трем који би насликане фреске 
заштитио. Сликар је приказао модел без трема, без спољне прилрате. 4 Самим тим што 
је текст повеље исписан на зиду капеле у југоисточном углу цркве, постаје јасно да до 
октобра 1321. године није било погоднијег места у неком приступачнијем делу цркве, 

1 М. Павловић, Грачаничка повеља , Гласник у оцени да је текст повеље исписан пре смрти 

Скопског научног друштва III, Скопл>е 1928, крал>а Милутина. 

105—141, са наведеном старијом литературом, * К. Јиречек—Ј. Радонић, Историја Срба, Бео- 

цитат са стр. 126; В. Ћоровић је објавио град 1952, 202. 

мање исправке читања ове повеље у Прило- 3 П. Мијовић, О хронологији грачаничких фре- 

зима за књижевност, језик, историју н фолклор сака, Старине Косова и Метохије IV—V, При- 

IX, Београд 1929, 256—259; о повељи је пггина 1968—1971, 179—199. 

расправљао и М. Пурковић, Прилошци српској 4 Мијовић, О хронологији, 179—199; Б. Вуловић, 

исшорији. Кад је зидана Грачаиица, Гласвик Манастир Грачаница, Старине Косова и Мето- 

СНД XXI, 1940, 162—166 поменуваш све хиј> IV—V, Приштина 1969—1971, 165—175 са 

претходне студије. Поново о повељи испи- наведедом старијом литературом. С. Радојчић 

саној на зиду јужне капеле у Грачаници, твкође сматра да је Милутинова Грачаница са- 

П. Мијовић, Прилози проучаеању сликарстеа грађена без спољне припрате, уп. Грачаничке 

Грачанице, Дечана и Пећи, Гласнин САН XI, фреске, Обележја IV, 4, јул-август, Приштина 

1, Београд 1959, 70—71. Сви се аутори слажу 1974, 9В—95. 
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где би биле исписане световне, углавном правно-имовинске одредбе; није било спољне 
припрате, ни куле, где би, као у Жичи 5 , или у Бронтохиону у Мистри 5 , овакав текст 
био иаложенији погледу и световних и духовних лица. Питање када је цркви дограђена 
спољна припрата и којем периоду XIV века припадају остаци фресака нађени под слојем 
XVI века на зидовима данас очуване, преграђене грачаничке спољне припрате, биће 
без сумње постављено у многим саопштењима овога скупа, па желимо само да подстакнемо 
разговор неким подацима о програму живописа у очуваним припратама епископија и 
других Милутинових задужбина раног XIV века у Србији. 

У односу на стварни број Милутинових задужбина (епископија, манастирских католикона 
и др. цркава) и у односу на све оне које су заиста постојале у Србији почетком XIV века, 
ове данас очуване чине веома малу групу. Програм слика које су некада красиле њихове 
припрате остаће нам стога само делимично познат. Међутим, будући да и један такав, 
непотпун преглед тема насликаних у очуваним припратама цркава крал»а Милутина 
може да покаже извесне сличности и разлике у поређењу са одговарајућим програмом 
истакнутим у припратама српских цркава XIII века, или у поређењу са програмом живо- 
писа у припратама и портицима савремених византијских цркава (у Грчкој и Цариграду), 
чини нам се корисним да у овом тренутку, када се приступа свестраном испитивању 
Грачанице, истакнемо неке теме општијег теолошког значења, које су се код нас по- 
јавиле најпре у живопису припрата почетком XIV века. 

Већ сам попис сцена у очуваним припратама цркава крал>а Милутина показује ве- 
лику разноврсност и знатно обогаћење у односу на одговарајуће програме у очуваним 
припратама српских цркава XIII века. Уобичајене теме су проширене многим поједи- 
ностима, а појавиле су се и нове теме које нису биле уобичајене у припратама српских 
цркава XIII века. 

Богородица Љевшика је најстарија очувана задужбина крал»а Милутина, која пружа 
податке за нашу тему. Има очуваног живописа и у унутрашњој и у спољној припрати, 
и може да се датује у године између 1307. и 1313. Персонификације Старог и Новог 
завета (Ноћи и Дана), Сан и Лествица Јаковљева и Борба Јакова са анђелом, затим Лоза 
Јесејева, литургијска песма „Пророци су те одозго наговестили...“ крај лика Богородице 
с анђелима, па прва стихира другог канона Јована Дамаскина о Успењу Богородичином, 
Страшни суд, сцене крштавања Христовог и проповеди Претечиних, портрети српских 
архиепископа и призренских епископа, портрети Милутина и Немањића владара и црк- 
вених великодостојника, све су то слике које чине очувани део програма и обавештавају 
дотле неуобичајеним сценама о занимљивим теолошким и политичким идејама свог 
времена. 7 


5 М. Кашанин, Ђ. Бошковић и П. Мијовић, 
Жича, Бсоград 1969, 14—15. 

6 G. Millet, Inscriptions byzanttnes de Mistra, 
Bulletin de correspondance hellćnique XXIII, 
Paris 1899, 98 sq. Недавно je објављен податак 
o повељи цара Андроника II исписаној на јужном 
спољном зиду Св. Николе у Манастиру, уп. 
П. МиљковиЈс-Пепек, Новооткривени архитек- 
турни и сликарски споменици во Македонија од 
XI до XIV век , Културно наследство V, Скопје 
1975, 11—14. Поред хрисовуља пстицане су и 
саборске одлуке у црквама, о чему сведочи 


пример Св. Софије у Цариграду, С. Mango, 
The Conciliar Edict of 1166 , Dumbarton Oaks 
Papers 17, 1963, 317—330. 

7 Занимљива запажања o љевишком слнкарству 
и многе очуване легенде са композиција у спољној 
припрати објавио је С. Радојчић, Старо српско 
сликарство, Београд 1966, 91—95; краћи помен 
очуваних сцена у припратама Љевишке и пот- 
пуну библиографију о овом сликарству објавио 
је В. Ј. Ђурић, Византијске фреске у Југославији, 
Београд 1974, 49—50; монографију о овој цркви 
објавиле су Д. Панић и Г. Бабић, Богородица 
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Црква Св. Ђорђа у Старом Нагоричину је нешто каснија задужбина краља Милутина, 
са фрескама добро очуваним у унутрашњој припрати, из 1316—1318. Добро су сачуване 
фигуре монаха, пустињака и испосника, а међу њима су и словенски светитељи Прохор 
Пчињски и Јоаким Осоговски; крај њих су и фигуре песника, Јована Дамаскина, Козме 
Мајумског и Јосифа песника, па светитеља царскога рода Константина и Јелене, који 
чине друпггво ктитору, краљу Милутину, с моделом цркве и повељом у рукама, и краљици 
Симониди, а они стоје крај светог Ђорђа с исуканим мачем у руци. У горњим зонама је 
необично Успење Богородице с попрсјима пророка који носе Богородичине атрибуте 
шш их виде пред собом. Програм је обогаћен и низом сцена из календара, који се у мону- 
менталном сликарству XIII века није јавл»ао. 8 

Хиландарска саборна црква, посвећена Богородичином Ваведењу , коју је обновио краљ 
Милутин 1292—1293, добила је припрату истовремено. Подељена је уз помоћ два стуба 
на шест травеја и нресведена куполама (над југозападним и северозападним травејом), 
калотом (над средњим источним травејом) и крстастим сводовима. 9 Простор припрате 
хиландарског католикона далеко је надмашио просторе како унутрашње тако и спољне 
припрате призренске епископије или нагоричке цркве, па су и зидови хиландарске црк- 
вене припрате обезбедили шире површине иконографима. На жалост, данас су видљиве 
већином освежене фреске, дело монаха Венијамина и јеромонаха Захаријеиз 1803—1804. 10 
Међутим, рекло би се да сликари XIX века нису изменили ни у припрати, као ни у наосу, 
тада још видљиви програм фресака из 1318—1321; ипак, могућно је да су још током 
XIV века вршене извесне измене на живопису у припрати Милутиновог католикона. 
На такву претпоставку упућују највише портрети историјских личности који се данас 
виде на источном зиду. На северном делу источног зида, гледајући с лева, насликани 
С У У другој зони: 

1. Млади цар, вероватно Јован V Палеолог, сигниран грчки: ’Ico«ivvY)<; 6 h Xpi<rrto тсТ> 

0(е)сп irurr&c РхспХсчс *at аитохратсар 'Paifzatav б тои Ка(у)тахои£т)Уои (Сл. 6). 

При крају натписа вероватно је првобитно стајало: ... 6 yajz^po< rou KavTaxou^7)vou. n 


Љгшишка, изд. СКЗ, Бсоград 1975, нарочито 
стр. 58—64, 66—68, а цртсжи распореда су на 
стр. 128—129 и 130—131. 

• П. ПоповиК—В. Петковић, Старо Нагоричино, 
Псача, Каленић, Београд 1933, 3—9; Радојчић, 
Старо српско сликарстео, 102—105; Ђурић, 
Византијске фреске у Југославији, 51—52. Посебно 
о календару ове зидне декорације П. Мијовић, 
Менолог , изд. Археолошки институт, Посебна 
издања, књ. 10, Београд 1973, 7—11, 35—39, 
и даље. 

9 С. Ненадовић, Архитектура Хи.шндара, цркее 
и параклиси, Хиландарски зборник 3, Београд 
1974, 85—96, сл. 3 и 4; о години Милутинове 
обнове сведочи натпис над јужним вратима која 
нз Милутинове припрате воде у наос. Тај натпис 
је пресликан 1803—1804, па и година обнове 
у њему забележена изазива сумње, јер помиње 
Милутина као зета цара Андроника II, а наводи 
1293. годину (зта) као време обнове. Ову 
бројку читали су истраживачи и на други 
начин зт d (7) =1303, уп. Љ. Стојановић, 
Стари српски записи и натписи, II, Београд 
1903, бр. 3808; о читању године расправл»ало 
сс одавно и често, уп. М. Васић, Жича и Ла - 


зарица, Београд 1928, 106—107, уз бројне помене 
старијих истраживача, који су већином прихва- 
тали 1303. Међутим, како се на данас видљивом 
натпису не види последње слово I, у новијој 
литератури се поново наводи читање s w а тј. 
1293, уп. V. Ј. Djurić, Fresques medićvales d 
Chilandar, Actes du XII® congrćs international 
d'ćtudes byzantines, Београд 1964, 71—85, посебно 
сгр. 76—77, прим. 36, са потпуном библио- 
графијом о овом проблему. Архитектуру хилан- 
дарских припрата недавно је проучавао В. Кораћ, 
АрхеоЈгошка опажања о припрати кнеза Лазара 
у Хиландару, Хилапдарски зборник 4, Београд 
1977, 75—95. 

10 Djurić, Fresques midi&uales d Chilandar , 71, 
76, прим. 36 и 46. 

11 Јована V Палеолога препознали су на овој 
фресци: G. Millet, Monuments de l'Athos /. Les 
peintures, Paris 1927, pl. 79—80; B. Петковић, 
Преглед црквених споменика кроз повесницу српског 
народа, Београд 1950, 340, сл. 1069; Djurić, 
Fresques medievales d Chilandar, 78, прим. 54. 
Некада je постојао портрет Јована V Палеолога 
у Св. Софији у Цариграду, уп. С. Mango, Ма- 
lerials for the Study of the Mosaics of St. Sophia 
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2. Као средња фигура у овој групи сада се распознаје св. Стефан Дечански, сигниран 
српски: Gtuh Отвфан-к Двчанскш, снк Дилбтннок 12 (Сл. 6). 

3. Трећи портрет приказује цара Андроника III: ’AvSp6vixo<; 6 žv X(pt«rr)w rtji @(е)ф 7«(гг6<; 
Pa<nXeu? xal аитохроиор Po>{xatwv 6 ПаХасоХбуо; (Сл. 6). 

У почетку текста могло је да буде написано можда: ’Av£p6vixoi; 6 ve6<; 6v... 13 

4. На пиластру, северно од улаза у наос, насликан је св. Сава I српски архиепископ: 
стмн cdssd & d^ienicKon-K с^(вски)и и kthto^'k сел швителн 14 (Сл. 6). 

5. Опет на пиластру, јужно од улаза у наос, види се портрет св. Симеона Немање: 
пр(б)п(о)д(о)внии cvm 6 wh'k: жгроточивин, н ктнто ^. 15 

6 . До њега, на јужном делу источног зида припрате, у наставку композиције, у другој 
зони препознаје се портрет цара Андроника II: ’Av8p6vtxo<; žv X(ptar)w 0(e)w 7rtar6<; 
(ЗхтХеис; xal аитохратор 'PoiaaUuv 6 ПаХх 1 оХбуос 1в (Сл. 1). 


at Istanbul , Dumbarton Oaks Studies VIII, Wa- 
shington 1962, 74—76, цртеж из 1847—1849. на 
сл. 97, 99, 90 и 91. Према оцени аутора овај 
портрет Јована V је израђен 1356, па је разумљиво 
што се не помиње у легенди као зет Кантакузина. 
Пошто је хиландарски портрет израђен 1347/ 
/1348, легенда је могла да буде другачија. За 
време заједничке владавине, 1347—1352, цареви 
Јован V Палеолог и Јован VI Кантакузин са 
породицом, приказани су на једној пиксиди од 
слоноваче која се чува у колекцији Dumbarton 
Oaksa, уп. А. Grabar, Une pyxide еп ivoire d 
Dumbartott Oaks, Dumbarton Oaks Papers 14, 
1960, 123—127, fig. 1—7. Портрет цара Јована 
V, очуван је такође у рукопису XIV—XV века 
(бр. а. С. 5. 5. fol. 299 |3) из библиотеке Estense 
у Модени, уп. 2. П. ЛАјхтгрои, Aćux<o(j.a [3u£av- 
tivćov аитохратбрб)^, ’AlHjvat 1930, rciv. 91. 
Ламброс репродукује још један несавремени 
портрет Јована V (Ms. Раг. gr. 1783, fol. 2, 
XV в.), нав. дело, сл. 86. Ниједна од ових 
минијатура нема праву портрстску вредност. 

11 Уз портрете Дечанског из XIV века није 
очувана ниједна легснда где би се краљ по- 
мишао као светитељ, уп. С. Радојчић, Портрети 
српских владара у cpedibeM веку, Скопље 1935, 
45—46. Овај хиландарски пресликапи портрет 
Дечанског објавио је Петковић, Преглед, сл. 
1069. С. Петковић је запазио да се Дечански 
обележава као светитељ тек после обнове Патри- 
јаршије 1557, уп. Зидно сликарство на подручју 
Пећке патријаршије 1557—1614, Нови Сад 1965, 
83. 

13 Многобројни потписи Андроника III очувани 
су на повељама и на печатима повел>а датих 
Хиландару; од 1321. Андроник III се назива 
царем и аутократором, види: L. Petit, Actes 
de Chilandar, I, у Византиискии временник 17, 
С. Петербург 1911, Приложение I, повеље бр. 
61, бр. 63, бр. 71, бр. 73; на повељама и на пе- 


чатима не назива се 6 ve6<; што је изгледа стајало 
на фресци. Међу ретким портретима овога цара 
помиње се један у рукопису из Штутгарта (Lan- 
desbibl. Cod. hist. F. 601, fol. 2), уп. Mango, 
Materials for the Study of the Mosaics of St. Sophia, 
75, прим. 231. 

14 У познатој пећкој легенди крај портрета 
светог Саве на источном зиду јужне певнице, 
архиепископ се назива ктитором „светаго места 
сего“, а не обитељп, уп. Г. Бабић, О реконструк- 
цији оштећених епиграма и натписа на портрету 
св. Саве у јужној певници Светих Апостола у 
Пећи, Зборник заштите споменика културе XV, 
Београд 1964, 159—164; на многим другим при- 
мерима помиње се ктиторство светога места, 
или храма, нпр. у Радославл»евој капели у 
Студеници, крај лика Немањиног пише да је 
био ктитор „места сего светаго“, у капели крај 
Ђурђсвих Стубова, уз лик крал»а Драгутнна 
пише да је био ктитор „светаго храма сего“, 
у Бањи код Прибоја, крај лика Дечанског пише 
да је био „ктитор светаго храма сего“; а у Де- 
чанима су на више места обележени Дечански 
и Душан као ктиторн „светаго места cero“, 
уп. Радојчић, Портрети, 16, 27, 45, 52. 

18 Симеон Немања се на портретима из XIII 
и XIV века назива светнм, а не преподобним, 
уп. Радојчић, Портрети, 16, 27; Д. Панић—Г. 
Бабић, Богородица Љевишка, 18—19, т. II и III. 

1в Легенда је апсолутно иста као и она одавно 
забележена са ушпптсног портрета Андроника 
II из нартекса цариградске цркве Богородице 
Памакаристос, уп. А. Grabar, Portraits oubliis 
d'empereurs byzantins, L’art de la fin de l’anti- 
quitć et du тоуеп age, I, Paris 1968, 192—193; 
формула нсписана на хиландарској фресци, као 
легенда уз портрет XIX века, потпуно одговара 
формулама на повељама и печатима, уп. Petit, 
Actes de Chilandar, повеље бр. 31, 32, 35, 41, 
48, 57, 58, 60, 62, 70. Портрет из Хиландара 
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7. До њега је портрет крал»а Милутина, такође назначен грчки као: Хтесра^о? ev X(ptcrr)w 

т<Т) 0(e)oj -глсхос Oupe<;u; хралт]<; xai 7repi7r6(b)To<; уарфро<; тои хратасои xai ауСои paoiXćco<; 

AvSpovćxou тои ПаХа»-оХбуои xai хт 1 торо<; т>ј<; aviou; ptovr^ таит7]? (Сл. 1.). 

Што се тиче ове формуле, могло би се једино поминивати да је краљ Милутин нрво- 
битно био означен као крал> Србије ... 0$pe<;i<; храХт)<; Eeppiat; ...(?). 17 

8. Последња фигура у низу је св. Стефан првомученик, сигниран: 6 а(уО<х? Srć^avo; 6 

7 гро>то(харт1р (Сл. 1.). . . 

Грчке легенде одговарају потпуно, или скоро потпуно, уобичајеним формулама XIV 
века, па се може веровати да су релативно добро преписане у XIX веку, док се за српске 
натписе то уопште не може pehn, јер су измене знатне у односу на уобичајене легенде 
крај истих личности на њиховим портретима из XIV века. Што се пак тиче избора и групи- 
сања историјских и светих личности у овој широко развијсној композицији, јасно је да 
све нису могле бити насликане у исто време. Како су свети Симеон Немања и свети Сава 
поштовани као први ктитори Хиландара, краљ Милутин их је свакако изабрао и одредио 
им средишње место заступника пред Богородицом са Христом и два арханђела; 18 као 
и у композицији портрета у југозападном углу у наосу, ктитор је оиет и у припрати иза- 
брао светог Стефана, архиђакона и првомученика као свог патрона и заштитника свих 
владара Немањића. 19 

Поссбну почаст краљ Милутин је указао своме тасту, цару Андронику II, који је јануара 
1299. златоиечатном повел»ом потврдио сва имања Хиландару, а и касније је другим 
даровима помагао манастир. 20 На фресци из XIX века приказан је с разлогом Андроник 
II како пружа повељу краљу Милутину. Све ове фигуре на средњем и на јужном делу 
слике могле су настати пре 1321, односно могле су бити замишљене још у првобитном 
програму украса припрате католикона краља Милутина. Међутим, сви владари на се- 
верном делу композиције нису били прави савременици ни краља Милутина, ни цара 
Андроника II (1282—1328). Неки су чак њихови наследници на српском, односно визан- 
тијском престолу, што значи да у данашњем виду северни део слике није замишљен 
кад и јужни. Чини се чак да првобитно краљ Стефан Дечански није ни био насликан 
у северном делу композиције; могао је на том месту да буде приказан Душан (1331—1355), 
савременик цара Јована V (1341—1391), а и његовог оца, цара Андроника III (1328— 


су објавили Петковић, Преглед, сл. 1070 и 
Millet, Monuments de VAthos , pl. 104, 2 и 114, 3. 
O познатим портретима Андроника II, уп. 
Mango, Materials for the Study of the Mosaics 
of St. Sophia , 75, n. 230; T. Velmans, Le portrait 
dans l'art des Pal&ologues, Art ct socićtć k Byzance 
sous les Paleologues, Venise 1971, 97—99, 102— 
104. Недавно je откривен још један портрет 
овога цара на јужној фасади цркве Св. Николе 
у Манастиру, с краја XIII века, уп. Миљковик- 
-Пепек, Новооткривени архитектурни и сликарски 
споменици, Културно наследство V, 11—14. 

17 Петковић, Преглед, сл. 1070; Millet, Monu- 
rnents de VAthos, pl. 104, 2 и 114, 3. Краљ Милутин 
je у Богородици Љевишкој у два маха нагласио 
да је зет цара Андроника II, једном у патпису 
на спољној фасади средње апсиде, а други пут 
крај насликаног портрета у припрати, уп. С. 
Ненадовић, Богородица Љевишка, Београд 1963, 


24—25, т. XXXIX; Г. Бабић, у књизи Д. Панић— 
Г. Бабић, Богородица Љевишка, 94, прим. 22. 
У Хиландару се ова чињеница такође истиче 
два пута, у поменутом натпису над јужним вра- 
тима и крај портрета у припрати. 

18 Millet, Monuments de VAthos, pl. 79, 1. 

19 O св. Стефану као заштитнику владара Не- 
мањића, М. Ћоровић—Љубинковић, Одраз култа 
св. Стефана у српској сред/мвековној уметности, 
Старинар, н. с. XII, Београд 1961, 45—62; 
Г. Бабић, О живописаном украсу олтарских 
преграда, Зборшш за ликовне уметности 11, изд. 
Матица српска, Нови Сад 1975, 21 и даље. 

*° М. Живојиновић, Светогорске келије и пиргови 
у средњем веку, Посебна издања Византолошког 
института САНУ, књ. 13, Београд 1972, 48, 
64; Petit, Actes de Chilandar I, o повељи бр. 13 
из 1299, стр. 32, уп. такође повеље бр. 16, 32, 
57, 60, 70. 
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1341), који је такође многе повеље дао Хиландару. 21 Можда су првобитне слике, изра- 
ђене на овом месту у Милутиново доба, замењене новим у време када је цар Душан по- 
сетио Свету Гору и Хиландар и богато обдарио манастир, 1347/1348, по смирењу гра- 
ђанског рата у Византији, када је петнаестогодишњи цар Јован V постао зет цара Јована 
VI Кантакузина, који му је био савладар, као пгго је изгледа обавепггавала легенда испи- 
сана крај имена Јована V. 22 Рестауратори XIX века су без сумње с разлогом и на основу 
виђеног портрета Јовану V сачували веома млад лик. Они су могли да погреше и уведу 
Стефана Дечанског у друштво византијског цара Јована V, који је владао тек по смрти 
овог српског крал>а, сина крал»а Милутина, јер је култ светог Стефана Дечанског био 
веома присутан у каснијим вековима. Међутим, не изгледа нам вероватна помисао да 
би сликари XIX века самостално изабрали баш Јована V и Андроника III и насликали 
их као одговарајуће портрете византијских царева насупрот Андронику II и краљу Ми- 
лучину. Ако је портрет цара Андроника III (који је такође давао повел>е Хиландару 
у периоду од 1317. до 1321, као савладар свога деде, цара Андроника II и савременик 
краља Милутина) 28 био насликан на овом делу зида још 1321, портрет Јована V у истој 
композицији у том периоду није могао постојати. Зато нам се чини да су портрети Јована 
V и вероватно цара Душана израђени приликом Душанове посете Хиландару, заменивши 
неке старије слике на овом делу источног зида. 

Без обзира на тачност ових претпоставки, које ће истраживачи тек проверити кад намази 
XIX века буду уклоњени са фресака у припрати, избор насликаних историјских личности 
показује да је сликарство Милутинових мајстора у припрати католикона Хиландара 
доживело извесне измене још у XIV веку. Касније, крајем XIV и у XV веку, ири уре- 
ђењу гробова у аркосолијумима припрате, такође су вршене измене живописа: у арко- 
солијуму јужног зида израђене су фреске Богородице Пелагонитисе, св. Саве и св. Си- 
меона Немање, а претпоставл»а се да се на том месту налази гроб Угл>еше Деспотовића 
(умро између 1368. и 1371); при уређењу гроба Репоша Кастриота (умро 1431), у арко- 
солијуму северног зида припрате насликани су Богородица с Христом и св. Ђорђе који 
им упућује заступничке молитве, док су око нише још и српски светителш Сава и Симеон, 
такође као посредници са анђелима пред Христом Емануилом, који их све благосшва; 
у аркосолијуму западног зида живописана је Богородица раширених руку с Христом 
на грудима, вероватно из XIV или XV века. 24 

Што се тиче осталих пресликаних делова живописа у овој припрати изгледа да се углав- 
ном теме могу сматрати резултатом избора Милутиновог времена: Крштење Христово, 
на северном делу источног зида заузима одређено место у првој зони. В. Петковић каже 
да је пред овом сликом Крштења стајала крстионица. 26 

У првој зони јужног зида очувана је оригинална фреска с фигуром св. Пантелејмона 26 , 
док су остале фигуре ове зоне јаче пресликане, али вероватно понављају избор свети- 


11 Pctit, Actes de Chilandar, I, повеље бр. 33, 
43, 45, 46, 50, 61, 65, 71, 75, etc. 

** Јирсчек-Радонић, Историја Срба, I, 223; Г. 
Осгрогорски,Историја Византије, изд. Просвета, 
Београд 1969, 485; Millet, Monuments de VAthos 
pl. 79—80; P. M. Грујић, Царица Јелена и ћелија 
ce. Caee у Кареји, Гласник СНД XIV, 1935, 
44—45, 51; Mango, Materials for the Study of 
the Mosaics of St. Sophia at Istanbul, 75. 

13 Petit, Actes de Chilandar, I, повеље бр. 33, 
43, 61, 71, 73, 75; o савладарском односу ових 


царева, Г. Острогорскн, Автократор и само- 
држац, Сабрана дсла, кн>. IV, Византија и 
Словени, Београд, изд. Просвета 1970, 301—302. 

м О фрескама аркосолија, Djurić, Frcsques mi- 
dievales d Chilandar, 91—98, fig. 56—60. Радој- 
чић, Уметнички споменици манастира Хиландара, 
Зборник радова, Византолопши институт, кн>. 
3, Београд 1955, 180—181. 

* s Петковић, Преглед, 340. 

*® Djurić, Fresques midi&vales d Chilandar, 74—75, 
fig. 30—31. И на овом месту желим да захвалим 
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теља из времена краља Милутина (Јован Претеча, Атанасије Атонски, Јован Дамаскин, 
на источном зиду, затим Кузман и Дамјан, Пантелејмон, Артемије, Сисоје, Давид Со- 
лунски, Зосим, на јужном зиду, а до њега Марија Египатска, па Тимотеј, Нил, Јефрем 
Сирски, Теоктист, Теона, Пахомије, Силоан, Петар Атонски, Лука Стириот, Јоасаф, 
на западном зиду, и у последњој серији фигура на северном зиду: Варлаам, Калиник, 
Мојсије Египатски, Алексије, Мартинијан, Нестор, Никита; на северном делу источног 
зида су: Козма песник, пророк Исаија и до њих сцена Крштења. Може се претпоставити 
да и композиције друге и треће зоне понавл>ају програм раног XIV века: нпр. Распеће, 
Премудрост сазда себи храм 27 (Сл. 2), Молитва св. Јована Златоустог 28 , као и оне под 
куполама. У јужном кубету су свакако и у првобитном програму били насликани пророци 
утамбуру,а у пандантивима старозаветне алузије на Нови завет: Визија пророка Исаије, 
(Ј—И угао), Три младића у пећи огњеној (Ј—3 угао), Пророк Јелисеј лечи воду сољу 
(С—3 угао), и Визија пророка Језеккља (С—И угао); док су у северном кубету били 
насликани, без сумње још почетком XIV века, старозаветни патријарси, а у пандантивима 
префигурације Инкарнације и доласка Христовог на земљу: Рвање Јакова са анђелом 
(Ј И) (Сл. 5), Неопалима купина (Ј—3), Руно Гедеоново (С—З) 29 и Лествица Јаковљева 
(С И). У сводовима су данас видљиви хагиографски циклуси који величају египатске 
пустињаке и монахе, чији је живот протекао у подвизању, у најстаријем периоду хришћ- 
анства (Павле Тивејски, Антоније, Пахомије, Макарије, Доротеј, луда девица Исидора). 
Рекло би се да су и ове сцене, као и фигуре појединих старозаветних личности и све- 
тител>а на луцима и пиластрима само пресликане према старом програму. 

Из наведених описа се види да је основна замисао живописаног украса сачувана. Она се 

назире без обзира на измене касног XIV и XV века и премазе 1803/1804, па зато нам 

и У овом стању фреске из припрате хиландарске Милутинове задужбине изгледају за- 

нимљиве. Чак и фреске на источном зиду и у сводовима спољне, тзв. Лазареве припрате, 

могле би, изгледа, да открију део украса из времена краља Милутина, јер је утврђено 

да је већ почетком XIV века католикон имао и отворен трем у којем се завршавао програм 

припрате вероватно илустрацијама менолога. Иако неочишћене и недовољно проучене, 

ове композиције у припрати хиландарског католикона представљају најшире замишљени 

програм и показују поред уобичајених читав низ нових тема, у вези са Инкарнацијом 

и другим доласком Христа на земљу, хагиографском књижевношћу и менолошким ци- 
клусом. 

Грачаница , епископија липљанска посвећена Богороднци у саграђена је у другој деценији 
XIV века и осликана до 1321. У унутрашњој припрати је из тог времена сачувана мону- 
ментална композиција Страшног суда, а у вези с њом и мања сцена Душе праведеника 
у руци Божјој; на пиластрима су портрети крал»евског пара, Милутина с моделом цркве 
У РУЦИ и Симониде, којима анђели доносе круне (Сл. 3, 4), затим велика композиција 
Лозе Немањића, као и накнадно додати посмртни портрети Милутина и његове мајке 
краљице Јелене, у монашким ризама. У сводовима припрате и на западној фасади биле су 
исликане илустрације менолога. 30 

на помоћи нолеги др Гојку Суботићу, који је уз мале измене, уп. чланак: Restitution et inter- 

проверио у Хиландару опис и распоред тема pritation d'une fresque de Chilandar, Хиландарски 

и поново прочитао имена свих појединачних зборник 2, Београд 1971, 93—97, сл. 1. 

фигуро. Сцене и фигуре набројане еу без описа .. j. Рад0 вановић, Руно Гедеоно«, у српском 

У књиз “ : Пстков ић, llpc.vd, ср.днкмоко.ном с.ткарОшу, Зограф 5, Београд 

38—42, сл. 1; аутор посматра ову сцену 
ши]Ске ФР ескс У Југоиавији , 52—53. такође као пресликану композицију Милутиновог 

17 Millet, Monuments de l'Athos , pl. 79, 1; 79, 2. времена. 

18 A. Ксингопулос je показао да je ова компози- 30 O фрескама у унутрашњој припрати: Радојчић, 

ција пресликана у XIX веку по старом цртежу Старо српско сликарство, 119; Ђурић, Византиј- 
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ТЕМЕ 

Међу помепутим композицијама очуваним у наведеним споменицима запажа се низ уоби- 
чајених, већ познатих тема, које су се јављале и у припратама српских цркава XIII века, 
а у припратама византијских цркава и пре овога времена. Таква најупадљивија тема 
припрата или западног дела храма је Страшни суд; у нашим црквама очувана је у Ми- 
лешеви 31 , Сопоћанима 32 , Богородици Љевишкој 33 , Грачаници 34 , а у руским црквама 
позната је још у XII веку (нпр. пресликана у XIX веку на галерији католикона Кири- 
ловског манастира у Кијеву, у Спасо Преображенској и у катедрали Св. Димитрија у 
Владимиру, у Св. Ђорђу у Старој Ладоги, у Нередици 35 , итд.); у Солуну је иста ком- 
позиција очувана на живопису XI века у цркви Панагије тон Халкеон и у Костуру у Ма- 
вриотиси (XIII в.) у нартексу 36 , у цркви Св. Николе у Манастиру, насликан је Страшни 
суд 1271, у северном броду базилике, а у Св. Софији у Трапезунту, у западном трему, 
око 1270. 37 О сликању композиције Страшног суда у припратама сведочи веома стара 
византијска традиција, широко распрострањена, позната у Кападокији, нпр. на фрес- 
кама пећинске цркве у Ихлари, које Н. и М. Тиери датују у IX—X век. 38 Међутим, 
у односу на познате композиције у српском живопису XIII века, Страшни суд у Бого- 
родици Љевишкој и у Грачаници остварен је уз низ нових епизода. Нарочито подробно 
су илустровани греси и муке грешника; муке блудних калуђера, лопова, разбојника, 
млинара који су закидали на ујму, преорника који су заоравали бразде у туђим њивама, 
неверних жена, себичних мајки и других преступника необично су биле важне локалним 
епископима и веома су занимале сликаре. Мноштво насликаних појединости сведочи 
о намерном труду иконографа да прошире циклус, а честа нага тела привлачила су посебну 
пажњу сликара. 

У припрати Хиландара је насликано Распеће можда у вези са обредом панихиде, која 
се после 1319. певала у припратама српских цркава, како је налагао типик архиепископа 
Никодима. Обичај је био у Византији да се опело за монахе врши у цркви, али за лаике 
у припрати, па је и типикон Никодимов увео овај обичај у неке цркве раног XIV века. 39 

Христово крштење је такође тема коју су верни сусретали у припрати у многим црквама 
где је обред крштавања утицао на избор и распоред слика — да поменемо само спо- 
менике Солуна и Костура (Панагиа тон Халкеон* 0 , Св. Никола Каснички 41 и Маврио- 


ске фреске у Југослаеији, 52; Мијовић, Менолог, 
128—136, 59—64, са наведеном старијом лите- 
ратуром; D. MiloSević, Das Jungste Gericht, 
Recklinghausen 1963, 54. 

31 C. Радојчић, Милешева, изд. СКЗ Београд 
1971, 35—38, цртеж стр. 84—85; исти, Миле- 
шевске фреске Страшног суда, Студије о умет- 
ности XIII века, Глас САН CCXXXIV, Књ. 7, 
Београд 1959, 69—79. 

31 В. Ђурић, Сопоћани, изд. СКЗ, Београд 1963, 
75, цртеж стр. 133. 

33 Панић-Бабић, Богородица Љевишка, 138—139. 

34 Milošević, Das Jiingste Gericht, 54. 

35 Milošević, Das Jungste Gericht, 30; K. 
Papadopoulos, Die Wandmalereien des XI Jahr- 
hunderts in der Kirche Псп/ау1а tg>v XaXxć<ov in 
Thessaloniki, Graz—K6ln 1966, 67—70. 

38 Papadopoulos, o.c. 57—67; 2. nEXexaviSou, 
Kaaropla, I, Bu^avrtval TOi^o^pa^lai, 0eaoaXovlx7j 
1953, 7rtv. 78—82. 


37 Д. Коцо — П. Мпллсовик-Пепек, Манастир, 
Скопје 1958, 77; Ђурић, Визанишјске фреске у 
Југославији, 16; D. Т. Rice, The Church of Haghia 
Sophia at Trebizond, Edinburgh 1968, 146—149. 

38 N. et M. Thierry, L'iglise du Jugement Der- 
nier d Ihlara (Yilanli Kilise ), Anatolia V, Ankara 
1960, 164—166; N. et M. Thierry, Nouvelles 
iglises rupestres de Cappadoce, Paris 1963, 93—102; 
M. Restle, међутим, предлаже XI век као 
време настанка живопнса у овој цркви, Die 
Byzantinische Wandmalerei in Kleinasien, I, Rec- 
klinghauscn 1967, 171—172, III, 498—506. 

38 Васић, Жича u Лазарица, 46 и 80; J. Eber- 
solt, Constantinople, Paris 1951, 17; E. Goar, 
Euchologion, Paris 1647, p. 525 sq., 544 sq., 561 sq. 

40 A. ЕиууотоиХои, Al 47roXe<rOeToai Toixoypa<plai 
ттјс navayta? tgjv xaXxćo>v ©eaaaXovlx7)<;, Maxe- 
8ovixa, тбц A', 0eaaaXovlxTj 1956, 4—5, 17—19. 

41 Према сопственим белешкама. 
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тиса 42 ). Зато се појава ове композиције у припратама Милутинових задужбина може лако 
схватити као одјек поштовања старије солунске литургијске традиције. У припрати 
краља Радослава у Студеници делимично је очувана у југозападном углу камена крстио- 
ница, па се с правом претпоставл>а да је већ тридесетих година XIII века, под утицајем 
грчке традиције, обред крштавања и у Студеници обавл>ан у овом делу цркве. 43 У срп- 
ским црквама раног XIV века, у Богородици Љевишкој, у Жичи, обред је изгледа обав- 
љан на истом месту, а композиција Христовог крштавања сликана је у краћој или дужој 
варијанти недалеко од места обреда. У Љевишкој и у Жичи, где је као утицајни епископ, 
а затим и архиепископ Сава III (1309—1316) бирао теме за сликаре, крштавање Христа 
је претворено у опширни циклус сцена. Подробно сликање овог циклуса запажено је 
такође на мозаицима цариградске цркве Хоре (Кахрије џамије), али се избор епизода 
разликује у сваком поједином случају. У Љевишкој су у овом циклусу сложене сцене 
које илуструју одломке из четири јсванђеља (Марко I, 3; Лука III, 9; Лука III, 12 и 14; 
Лука VII, 19; Јован I, 30—33; Матеј III, 12; Матеј III, 13—14) и уоквирују основну 
слику Крштења Христовог, која је такође обогаћена појединошћу, неуобичајеном у мону- 
менталном сликарству, а то су „врата раја“ кроз која се помаља рука Божија окружена 
анђелима. 44 У сличном кружном фризу у Хори изабране су друге епизоде, али опет са 
циљем да се потврди двојна природа Бога и човека Претечиним сведочењем и искуше- 
њима Христовим у сусрету с демоном. 45 Недовољно нам је познат првобитни изглед 
овог циклуса у Жичи, али се зна ипак да је било неколико епизода (Лука III, 2; Јован I, 
6; Матеј III, 14) које су сложене на источном зиду припрате с истим циљем: да објаш- 
њавањем потврде основни догађај. 4в У односу на ове примере хиландарска фреска при- 
казује веома архаично Крштење, изузетно по својој сведености у једноставну сцену која 
илуструје само основни садржај. По многим епизодама ближе је традицији раног 
XIV века Крштење очувано на јужном делу источног зида спољне припрате у Грачаници. 
Насликано је на овом месту у моменту када је уређени простор југоисточног угла припрате 
почео да служи за крштавање, односно после 1321, судећи по моделу у рукама краља 
Милутина, који такав простор не наговештава. Наведени примери су показали колико 
је ова тема занимала теологе и иконографе у првим годинама XIV века. Сва сведочења 
о Доласку Христа на земљу била су истицана у свим композицијама које су ову тему до- 

тицале, а тзв. „наративност“ је и у овом случају последица нових схватања теолога, 
нових намера да се старе догме што исцрпније докажу. 

Васељенски сабори су, изгледа, још у VIII и IX веку сликани у припратама цркава у Риму 
и Византији, а у XII и XIII веку по правилу већ заузимају зидове припрата на целој 
територији где се осећао утицај византијске цркве, нпр. у припрати грчке цркве Св. Николе 
У Мири, XII в., 47 у припрати католикона грузијског манастира Гелати, 1120— 1130; 48 


41 ПеХех<г^бт}<;, Каатор1а, Љ. 84. В. Ђурић 
сматра да је средином XIII в. на новом слоју 
израђена ова композиција Крнггења у Маврио- 
тиси, уп. Визаптијске фреске у Југослаеији , 185. 

43 Према испитивању арх. С. Ненадовића, сматра 
се да је основа са делом база стубића ове крстио- 
нице савремена припрати краља Радослава; 
остали делови крстионице су каснији, уп. С. 
Ненадовић, Студенички проблеми, Саопштења 
Завода за заштиту и научно проучавање споме- 
ника културе НР Србије, књ. III, Београд 1957, 
76—78. 

44 Радојчић, Старо српско сликарстео, 94; Бабић, 
У књизи Д. Панић—Г. Бабић, Богородица Ље- 
вишка , 72. 


45 Р. Underwood, The Кагхуе Djami, vol. I, Bolin- 
gen Series LXX, New York 1966, 110—117. 

46 B. Петковић, Спасоеа цркеа у Жичи, Архи- 
тектура и жиеопис, Београд 1911, 79. Мијовић 
претпоставл»а да је у Жичи, као и у Грачаници, 
илустрован 6. јануар на овом месту, а не циклус 
о крштавању, уп. Менолог, 13. 

47 Ch. Walter, L'iconographie des conciles dans la 
tradiiion byzantine, Paris 1970, 119, 110—111. 

48 T. Б. Вирсаладзе, Фрагмент древнеп фрес- 
коеоп pocnucu глаеного Гелатского храма, Ars 
Georgica 5, изд. АН ГССР, Тбилиси 1959, 163— 
—204. 
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у Сопоћанима 49 , у Ариљу. 50 Чињеница да се баш у нартексима цркава појављује овај 
циклус о Васељенским саборима, и то у веома удаљеним областима Царства и зем- 
л>ама византијске културе — у Грузији, у Малој Азији, на Балкану — сведочи јасно 
о веома старој византијској традицији, која је поштована и у нашим црквама XIII века. 
У Богородици Љевишкој циклус Васељенских сабора је изузетно насликан у јужном 
броду цркве, без сумње због изванредног значаја придатог многобројним новоизабраним 
симболичним циклусима који су објашњавали долазак Христа на земљу, Инкарнацију 
и двоструку природу Христа, и попунили иначе недовољне површине за веома амби- 
циозно смшшвен програм слика у унутрашњој и спољној припрати епископије у При- 
зрену. 51 

Добро је познато да су портрети владара и ктитора најчешће сликани у припратама 
византијских, па и наших цркава, стога се на приказивању таквих старијих примера 
нећемо задржавати. У задужбинама краља Милутина ипак се те композиције портрета 
разликују од старијих по многим новим нијансама у значењу, па се појавила чак и сасвим 
нова композиција Ј1озе Немањића у припрати Грачанице. 52 Док су у српским црквама 
XIII века ктиторски портрети и тзв. „хоризонталне генеалошке лозе“ 53 истицали понизне 
Немањиће пред Христом и Богородицом, у црквама краља Милутина све се више нагла- 
шавала инвеститура владара, божанско иорекло власти крал>а Милутина и светородност 
старе Немањине лозе. Знаке краљевске власти анђели доносе Милутину и Симониди 
на ктиторској слици, или Милутину у Лози Немањића у Грачаници, док Христос благо- 
сиља владара обема рукама као што је обичај на византијским сликама инвеституре. 
На старијем портрету Милутина, Драгутина и Катарине у Ариљу (1296), Немањићи су 
прави савладари у истоветном орнату, под благословом Христа који им преноси власт. 54 
Како Драгутин носи модел, јасно је да су обе теме — о ктиторству и нореклу власти — 
спретно приказане у истој слици. У Богородици Љевишкој, међутим, ктиторска улога 
краља Милутина је занемарена, а истакнута је само тема инвеституре (на портрету на 
источном зиду у припрати). 55 

Портрети краља Милутина објашњавају карактер и порекло власти владара на исти 
начин како се то чинило у византијској уметности. Користећи се утврђеним инсигнијама 
власти и иконографским формулама смишљеним за приказивање византијског импера- 
тора, краљ Милутин је доказивао свој високи ранг у односу према византијском импе- 
ратору и према осталим владарима православног света. Заслуга је С. Радојчића што 
је одавно указао на занимљиву цариградску легенду о пореклу царске власти Констан- 
тина Великог; њему су арханђели донели знаке власти с неба. 56 У нашој уметности, краљ 
Милутин се први користи овом византијском формулом. Христос Пантократор као једини 
и вечити владар на небу и на земљи, у хришћанској васељени ван времена, и византијски 
император као његов једини могући представник на земљи, чинили су врх хијерархије 
која се у Византији вековима неговала у теорији, а спроводила и у животу зависно од 
политичке моћи Царства. Сви остали владари на земљи морали су имати нижи чин и 

49 Ђурић, Сопоћани, изд. СКЗ, 1963, 75, цртеж 53 Термин је први употребио А. Грабар, објаш- 

стр. 132; Walter, о.с. 107. њавајући цариградско порекло иконографије 

50 Н. Л. Окунсв -b, Арили, Памнтникг сербскаго »Лозе Јесејеве“ и Лоза владајућих породица, 

искусства XIII вђка, Seminarium Kondakovianum У°* чланак: Une pyxide en ivoire d Dumbarton 

VIII, Praha 1936, 251; Walter, o.c. 109. ° ak *> DO p 14, 131—134. 

Бабић у КН.ИЗИ Панић-Бабић, Еогородица н Радојчић> Пор трети, 31. ал. 11. 

Љевишка , 66. 

б * Радојчић, Портрети, 38—44; V. Ј. Djurić, 55 Бабић, у књизи Бабић—Панић, Богородица 
Loza Nemanjića и starom srpskom slikarstvu, I kon- Љевишка , 58—59. 
gres Saveza društava povjesničara umjetnosti SFRJ, 

Ohrid 1976, 53—55. 


58 Радојчић, Поршреши, 40. 
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бити потчињени византијском василевсу. 57 Међутим, оснаживши свој појштички положај, 
краљ Милутин је почео да истиче на свом портрету божанско порекло своје власти, 
свој „богодаровани венац“, своје инсигније, које се нису разликовале од царских визан- 
тијских, своје светородно порекло и припадност најстаријој династији на Балкану, као 
и сродство с византијским царем Андроником II. 58 Ставши уз свог таста, цара Андроника 
II, на фресци у Хиландару, краљ Милутин је веома јасно показао своје праве политичке 
тежње. 

Све ове неуобичајене слике владара и предака Немањића у Милутиновим задужбинама 
веома су занимљив извор обавештавања не само о уметности него и о политичким схва- 
тањима, државној идеологији и тежњи крал>а Милутина да се издигне до самог врха 
византијске државне хијерархије. 

Портрети српских епископа и архиепископа насликани у припрати Ариља и спољној при- 
прати Богородице Љевишке, сведоче такође о већ установљеној намери да се сликама 
доказује и традиција Српскс цркве и црквене организације. 59 Тим пре је необично изо- 
стављање сличне галерије липљанских епископа у програму жнвописа унутрашње при- 
прате у Грачаници. 

Неке уобичајене слике, чшш се, недостају у програму припрате грачаничке епископије, 
али су се зато појавиле нове, међу њима Лоза Немањића и Менолог. Опширнији него 
у цркви Св. Ђорђа у Старом Нагоричину, менолошки циклус Грачанице је распрострт 
по сводовима припрате у бочним западним куполама, на ступцима у наосу и на западној 
фасади. У нагоричком циклусу Менолога (1316—1318) није још било обезбеђено место 
српским светитељима, св. Симеону и св. Сави, иако их је српска црква славила и празно- 
вала већ стотину година. 60 Грчко порекло овог циклуса и грчке легенде на сценама у 
Старом Нагоричину указују да је у моменту прихватања изостало прилагођавање циклуса, 
мењање према локалним потребама или превођење. Убрзо затим, у Грачаници су легенде 
преведене углавном, али да ли су ликови српских светитеља, Симеона и Саве, били 
унети у сцене за 13. фебруар, и за 14. јануар, тешко је нагађати, јер је тај део циклуса 
нестао са западнс фасаде цркве. 81 Тема жртве и смрти, коју превасходно илуструју ка- 
лендарске сцене, везивана је и пре XIV века за простор припрате. У цркви 40 мученика 
У Трнову календар је илустрован око 1230. у истом простору. 62 Према томе, може се прет- 
поставити, и кад је ова посебна тема у питању, да је постојао старији византијски обичај 
сликања менолога у припрати, али је Српска црква тај обичај прихватила тек у време 
краља Милутина. У позним Милутиновим задужбинама, у Нагоричину, Грачаници, 
а изгледа и у првобитном трему хиландарског католикона, насликан је календар као доказ 
духовне припадности самосталне Српске архиепископије православној цркви, чији су 

57 Г. Острогорски, Автократор и самодржац, 59 Окунев!,, Арилбе, 239, тачно препознаје очу- 

Сабрана дела кн>. IV, Византија и Словени, ване фигуре и легенде, даје цртеж распореда 

Београд 1970, 302; исти, Историја Византије, на схеми I и II; Панић-Бабић, Богородица Jbe- 

изд. 1969, 88; idem, Die Byzantinische Staaten- вишка, цртеж распореда на стр. 138—139, а о 

hierarchie, Seminarium Kondakovianum VIII, прочитаним именима црквених прелата, еписко- 

Praha 1936, 41—61; А. Grabar, God and the ,fa- па и архиепископа, стр. 43, прим. 48 и стр. 66. 

mily of Princes u presided over by the Byzantine 

Emperor, L’art de la fin de l’antiquitć et du тоуеп 60 Петковић у књизи Поповић—Петковић, На- 

age, I, Paris, 1968, 11—119; idem, L’empereur горичино, Псача, Каленић , 8—9; Мијовић, Ме- 

dans l'art byzantin , Paris 1936, 121—122. нолог , 270—275. 

" Радо ' ЧиК - Портрети, 40; С. Ненадовић, Еого- „ M „ joGHhj Менолог, 13, 59-64. 
родица Љееишка, Београд 1963 , 24—25; Бабић, 

у књизи Панић-Бабић, Богородица Љевишка, et А. Grabar, La peinture religieuse en Bulgarie, 
97, прим. 22. Paris 1928, 99—103; Мијовић, Менолог , 5. 
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хероји и мученици, пореклом из разних области и народа источног православног света 
уједиљени својим жртвама у јединственом циклусу од 365 сличица. Истакнут у црквама 
краља Милутина календар је објавио потребу поштовања свих древних мучеништава 
источног православља и мноштвом илустрација доказивао значај жртвовања и исправност 
догме. Илустрацијс календара очишћене су у припрати солунске цркве Св. Николе 
Орфаноса (око 1320) 63 што је доказ више о општем значају придаваном овој теми цркве- 
ног декора у кругу солунских, па и српских теолога раног XIV века. 

Потреба теолога и иконографа раног XIV века да основне догме илуструју мноштвом 

примера осећа се нарочито при излагању апстрактних тема. На примеру Лозе Јесејеве 

јасно се запажа дух новог врсмена, тежња да се све бројнијим новим епизодама потврди 

излагање о пореклу Христа Бога и човека и покаже његов долазак на земљу. Христов 

долазак предвидели су старозаветни пророци, па су они добили најважније место у ком- 

позицији. У цркви Рођења Христовог у Витлејему Лоза је била приказана при обнови 

извршеној по налогу цара Манојла Комнена око 1169. 64 Касније се у византијском и 

српском сликарству јасно може пратити развој ове сложене симболичне теме, по фрес- 

кама делимично очуваним на источној фасади куле — пирга у манастиру Студеници 

(XIII в.), по фрескама на јужној фасади цркве Богородице Мавриотисе у Костуру (1259 

—1265) 65 , затим у Св. Софији у Трапезунту (1260—1270) 66 , у Сопоћанима (1260—1262) 

и Ариљу (1296) 67 , у Св. Николи у селу Манастиру (1271) 68 , у Жичи (1309—1316) 6 ®, 

Богородици Љевишкој (1307—1313) 70 , у Св. Апостолима у Солуну (после 1315) 71 , итд. 

У српским црквама најчешће је Лоза сликана у припрати, као у Сопоћанима, Ариљу, 

Жичи, Љевишкој, а иначе сликана је и у бочним просторима цркава, бродовима, гале- 

ријама, портицима, као у Трапезунту, Манастиру, Св. Апостолима у Солуну, или чак 

и ван цркава, као у Студеници и у црквеном комплексу Богородице Перивлепте у Цари- 
граду. 72 

Порекло јој је, сви се слажу, у цитату из књиге пророка Исаије: „Исклијат ће младица 
из пања Јесејева, изданак ће избити из његова корена...“ (Исаија XI, 1—3). Овом ме- 


43 А. Зиууо7гоиХои, 01 то1хоуросф1ес топ ‘Ау. Nt- 
хоХАои ’Op^avou 0eoaaXovlx7jc, ’A&Tjva 1964, 
19—20. П. Мијовић и В. Ђурић сматрају крал>а 
Милутина донатором цркве Св. Николе Орфа- 
носа, уп. П. Мијовић, О грађевинама краља 
Милутина у Солуну, Старинар, Н.С. XVIII, 
Београд 1967, 233—237; V. Đurić, Vart des 
PaUologues et VEtat serbe. R6le de la Cour et de 
VEglise serbes dans la premitre moitii du XIV e 
siicle , Art et socićtć а B>zance sous les Palćologues, 
Venise 1971, 181. 

64 Још су A. Watson (The Early Iconography of the 
Tree of Jesse, London 1934, 151) и H. Л. Окуневт, 
(Арилне , Seminarium Kondakovianum VIII, 1936, 
249, 231—233) расправллли о пореклу ове ком- 
позиције и навели постојање Лозе Јесејеве на 
једном витроу катедрале у Шартру који је об- 
новљен у доба опата Сугерија око 1150, али је 
постојао још 1144. За композицију Лозе Јесе- 
јеве у Витлејему утврђено је да је обновл>ена у 
Доба Манојла Комнена, око 1169, уп. Н. Vincent ct 
F. Abel,BefA/ćem,Paris 1914,147—176. Последњих 
година поново се бавио пореклом ове композиције 
М. D. Taylor који је објавио неколико радова, 
уп. чланак: The Prophetic Sceties itt the Tree of 
Jesse at Orvieto, Art Bulletin 54, 1972, 413—416; 


idem, The Iconography of the Fafade Decoration 
of the Cathedral of Orvieto, Princeton University 
1969 (dissertation). 

45 neXexavi8ou, Kaaropla, ttiv. 85 и 86; N. Mou- 
Ta07touXou, Kaaropla, navcrj'la -ђ Mavptconaaa, 
’A^vai 1967, 53, Ttlv. 5, 35, 36, 37. 

ee Rice, The Church of Hagia Sophia, 149, 152. 

• 7 Ђурић, Сопоћани , 75, цртеж на стр. 132; 
Окуневљ, Арилм, Seminarium Kondakovianum 
VIII, 1936, 231—233, схема I, 56; Б. Живковић, 
Apu.be, Распоред фресака, Београд 1970, цртеж 
бр. 45. 

w Д. Коцо—П. Миљковик-Пепек, Манастир, 
Скопје 1958, 73, 80, сл. 98, 98a и 986, 87 и 88. 

69 М. Кашанин, Ђ. Бошковић и П. Мијовић, 
Жича, Београд 1969, 198—199. 

7 * Бабић, у књизи Панић—Бабић, Богородица 
Љевишка, 74—76, цртеж бр. 30 на стр. 139. 

71 А. Xyngopoulos, Les fresques de Viglise des 
Saints-Apdtres d Thessalonique, Art et socićtć & 
Byzance sous les Palćologuos, Venise 1971, 86—87, 
fig. 19—21. 

71 C. Mango, The Art of the Byzantine Empire 
312—1453, 1972, 218. 
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тафором служили су се вековима црквени оци, теолози и песници, хомиличари и творци 
литургијскс поезије. Литургијски стихови веома често опевају Богородицу као „грану 
од корена Јесејева и Христа као цвет његов“.' 3 СудеКи по текстовима које носе пророци 
насликани у Лози Јесејевој у Мавриотиси, може се претпоставити да су баш елементи 
литургије, односно старозаветних лекција читаних на вечерњим службама уочи празника 
Рођења Христовог и Благовести, утицали на развој ове теме у Византији у време Палео- 
лога. Основна схема слике је веома једноставна у Мавриотиси: између Јесеја који лежи 
у корену дрвета и Богородице с Христом у крошњи, при врху слике, стоје осам пророка 
са свицима, у гранама. Текст и фигура играју иодједнаке улоге у тумачењу апстрактне 
мисли о пореклу Христовом и његовој двострукој природи. Наговестили су га цар Давид, 
краљ Соломон и пророци одређеним цитатима који су узети из литургије. Цар Давид 
носи текст 45 псалма (Пс. 45(44), стих 11) који се чита на часовима повечерја 24. децембра, 
пред Божић и у стиховима повечерја пред Рођење Богородице™, а сликарски приручник 
Дионисија из Фурне га препоручује као пратећи текст пророка Давида уз композицију 
Благовести (''Ajcouoov, Муатер, xal tSe xai хХ tvov то обс аоо xai ...)К Пророк Исаија 
у Мавриотиси носи свитак са текстом метафоре која је послужила сликарима за илу- 
страцију колишзиције о Лози (Ис. XI, 1), а по приручнику Дионисијевом треба да стоји 
уз рођење Христово (Табе ei Kuptc<: ’E^cuasrai ht тг£ ’leaaai xai...). 76 

Још од VII века јерусалимски канонар помиње овај текст у служби за вечерње пред 
Божић, а касније се помиње и у Уставу Велике цркве у Цариграду — Св. Софије, из 
X века, у истом контексту, где се одржао и до данас. 77 Пророк Михеј носи у Маврио- 
тиси свитак с текстом који се још од VII века такође читао за вечерњем пред Божић, 
као и данас (Мих. V, 1—3): Ttttc Xžy ei Kuptoc: „Kai об, ЂфМџ, oZxoc тои E6 ? pa*S, ^ 
Ј> 1 уоаис el . . .“, a Дионисијев приручник приписује овај текст композицији Рођења 
Христовог. 78 I екст на свитку краља Соломона је цитат из паримија за празник Благо- 
вести (Мудре изреке XXXI, 29): „ПоХХа! &иуат£рг$ £хтт)аауто ^Xoutov. ПоХХа1 žrroir^aav 
ouva[xtv, аи бе бтгерхат...“™, а текст на свитку пророка Авакума је познати цитат, 
често парафразиран у литургији јер најављује долазак Христа и више пута се понавља 
ш extenso У божићној служби (Авакум III, 3): 'О 0e6c атгб 0atfx£v ^et xai 6 i Y to? Ц «pouC 
хатаахСои Woc...“ 80 . Такође, други ирмос четврте оде са јутрења, као и четврти 
ирмос другог канона из службе божићне подсећају на ово Авакумово пророчанство, 
не наводећи га дословце« Цитат исписан на свитку слабо очуваног и неидентификованог 
пророка у Мавриотиси, који би могао бити Јеремија, препоручује се у Дионисијевом 
приручнику опет као пригодан текст уз сцену Рођења Христовог (Барух III, 36): „Обтос 


73 Е. Mercćnier, La pribre des iglises de rite by- 
zaniin, II, 1, Fetes fixes, Chevetogne 1962, p. 219, 
220, 222, 84, 91, 95, 78, 82, 85, 86, 94. 

74 Mercćnier, La priire, II, 1, Fites fixes, 1962, 
79 и 183. 

75 Dćnys de Fourci, Manuel d'iconographie chri- 
ttenne, ed. раг A. Papadopoulo—Kerameus, St- 
-Petersbourg 1909, 82, 218 и 270. 

7e Dćnys de Fourna, Manuel, 274. 


предлаже ce овај исти текст уз композицију 
Рођен»а Христовог, уп. изд. Papadopoulo-Ke- 
rameus, 1909, 274. 

79 Mercćnier, La pribe, II, 1 , Fites fixes, 1962, 
186; Fetes mobiles, I, 1 , п. 193; Ерминија Дио- 
нисија из Фурне предлаже исти тскст за свитак 
пророка Соломона насликаног уз композицију 
Благовести, уп. Manuel , изд. Papadopoulo-Kć- 
rameus, 1909, 82. 


77 К. Кекелндзе, Иерусалимскип Kauouapb VII 
века, Тифлис 1912, 43; Ј. Matćos, Le Typicon 
de la Grande Eglise, Ms. Sainte Croix № 40, 
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et notes, I. Le cycle des douze mois, Orientalia 
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78 Mercćnier, La priire, II, 1 , Fetes fixes, 1962, 
186—187, 203. У Ерминији Дионисија из Фурне 


80 Mercćnier, La pribre, II, 1, FStes fixes, 1962, 
186, 189, 193, 196, 79. Ерминија такође про- 
писује исписивање овога текста на свитку про- 
рока Авакума, кад се слика уз композицију 
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б 0eo£ об Хоукт&тЈаетои етеро^ тсрбс aoTov <f . Исти цитат се и данас чита на вечерњем 

пред Божић, као лекција надахнута пророчанством Баруха који је опет подстакао про- 
роштво Јеремијино. 82 

Сви ови примери јасно показују да основа композиције XIII века почива на избору 
литургијских текстова. 

% 

Почетком XIV века у композицији се откривају и други извори који су испреплетени 
око исте теме и илустровани у многобројним епизодама, као нпр. у Богородици Ље- 
вишкој. Већ у Ариљу, а затим и у Жичи и у Богородици Љевишкој тема је проширена 
с циљем да се докаже усаглашеност античке, паганске и средњовековне хришћанске 
мисли. У Лозу су уплетени ликови сибила и античких филозофа, чији су свици такође 
доносили поруке о доласку Христа на земљу. 83 На тај начин истакнуто је Христово учеље 
као права истина коју су претходници само наговештавали. Потпуна хармонија паганског, 
старозаветног и хришћанског света био је идеал коме су тежили теолози раног XIV века, 
а иконографи приказивали њихове визије. Не знамо више како је изгледала Лоза Јесе- 
јева у цркви манастира Богородице Перивлепте у Цариграду, нити из којег је времена 
могла да буде (XII—XIV?) 84 , али судећи по мноштву епизода илустрованих у Призрену 
(Стари и Нови завет, Изреке приписане античким мудрацима), верујемо да су учени 
теолози и византијски иконографи раног XIV века искористили многе постојеће мета- 
форе и алузије које су претворили у епизоде ове слике, не бојећи се опширности, ни 
мноштва поновљених указивања на основну тему о пореклу и доласку Христа на земљу. 
Антички мудраци Платон, Плутарх, етиопска сибила, као и многе старозаветне личности, 
јеврејски и источњачки пророци, предсказали су долазак Христа, а апостоли и сцене 
из Новог завета (Крштење, Распеће, и др.) сведоче о земал>ској делатности и жртви 
Христовој и објашњавају његовим делом божанску и људску његову природу, на широко 
развијеној слици Лозе Јесејеве у Љевишкој. Јасна је тежња иконографа раног XIV века 
да покажу потпуни склад давно најављеног и у Новом завету оствареног пророштва 
о оваплоћењу Логоса захваљујући Богородици, да покажу склад паганске и хришћанске 
мисли, налазећи потврду хришћанским доктринама у приређеним изрекама грчких и 
латинских мудраца. Лозом је показано да је захваљујући Богородици Логос сишао на 
земљу; пронађен је начин да се премости јаз између неба и земл>е, духа и материје. То 
је необично честа мисао у сликарству касног XIII и раног XIV века, а у књижевности, 
то је мисао коју већ вековима понавл>ају ретори, песници, хомиличари. Од апстрактне 
теолошке мисли до насликане метафоре пут је водио преко искуства књижевника и пес- 
ника, па није чудо што су се такве метафоре најпре сликале у рукописима, илустрованим 
хомилијама, као што су очуване Хомилије Григорија из Назианза, писца IV в. или Хо- 
милије Јакова Кокиновафског, писца XII в. Некад су основ за настанак композиције 
сликари налазили у једном одређеном изразу — метафори, а некад је читав низ метафора, 
алузија и изрека коришћен за слагање једне симболичне композиције, као што је нпр. 
Лоза Јесејева или тзв. песма Пророци су те одозго наговестили. .. Према досадашњим 
истраживањима извесно је да су многи извори могли да послуже за слагање ове компо- 
зиције, чији је основни циљ величање пророчких визија, које су наговестиле улогу 
Богородице и долазак Христа. Један од извора је литургијска песма истог наслова из 
канона пророцима од Германа цариградског, али морало је бити и цитата из Старог за- 
вета, а можда и других текстова који су бирани, па су композицију чинили променл>ивом, 

83 Бабић, у књизи Панић—Бабић, Богородица 
Љевишка, 74—76, са наведеном литературом. 

84 С. Mango, The Art of the Byzantine Empire, 
217—218. 


81 Mercenier, La prihre, II, 1, Fetes fixes, 1962, 
189, 204; Manuel, изд. Papadopoulo—Kćrameus, 
1909, 274. 
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зависно од жеље и нахођења иконографа. Број и избор пророка који су наговестили улогу 
Богородице није увек и свуда исти, што указује да је свака слика настала по одређеном 
начелу, али се никад није слепо прецртавала. У односу на старију верзију ове теме на 
синајској икони, с почетка XII века, или на млађу варијанту познату по фресци из Пећи 
(у припрати, из година око 1334), љевишка композиција се разликује избором пророка, 
а у једном случају и избором атрибута, односно иредмета њихових визија; сасвим неуоби- 
чајено у Љевишкој, пророк Јеремија је видео Богородицу као двери, а обично се према 
пророштву Језекњља (Јез. XLIV, 2), овај пророк слика крај двери. Иначе у Љевишкој, 
као и на старијој икони, понавл>а се иста формула: фигура, предмет визије и исписани 
текст на свитку пророка. То нису увек прави пророци-писци, већ често и друге 
старозаветне личности које су најавиле Богородичино безгрешно зачеће и оваплоћење 
Логоса. У Љевишкој их има дванаест на луцима централног травеја припрате: јеврејски 
првосвештеник Мојсије је видео Богородицу као горућу купину, цар Давид као кивот, 
пророк Данило као гору, пророк Авакум као чун и у њему Христа Емануила, пророк 
Исаија као машице које доносе жеравицу — Христа, а месопотамски врач Валаам указао 
је на звезду, тј. Христа, приказаног уз помоћ овог старог паганског знака божанства; 
првосвештеник Арон је видео Богородицу као жезло и амфору, цар Соломон као храм 
са седам стубова, старозаветни праведник Јаков као лествицу, а пророк Јеремија као 
двери, пророк Захарија млади као кадионицу, и старозаветни првосвештеник Захарија 
као седмокраки свећњак. 85 

Још ранохришћански егзегетичари су прихватили месопотамског врача Валаама, прве 
јеврејске свештенике Мојсија и Арона и јеврејске цареве Давида и Соломона, старо- 
заветног праведника Јакова и првосвештеника Захарија као веснике нове истине, као 
личности предхришћанског доба које су наговестиле улогу Богородице и долазак Христа. 
Валаамово пророштво о звезди (Бројеви, XXIV, 17: „Од Јакова звезда излази, од Израела 
жезло се диже...“) протумачено је већ у Матејевом јеванђељу (Мат. II, 2 и 7) као пред- 
сказање о доласку Христовом, зато се и у делима теолога Валаам врло рано уврстио 
уз личности које је Црква поштовала. Већ у II веку Јустин Мученик 8 ®, а касније и чувени 



као предхришћанског пророка. Кирило Јерусалимски (IV в.) 89 , а касније и Јован Дамаскин 
(VIII в.) 90 , па и други, помињали су такође Мојсија и Арона уз пророке-писце, имајући 
у виду њихове сличне улоге. Према томе, најстарија патристичка литература дала је 
основе, а беседе и литургијске песме непосредан извор за ликовно уобличавање ове 
теме, остварено вероватно још у комнинском периоду. У програму црквеног зидног 
украса видимо чешће ову тему тек у раном XIV веку, а код нас у програму припрата, 
где се нашло места за посебна објашњења мистерије Инкарнације. У Грачаници, међутим, 
где припрате нијс било у првобитном изгледу цркве, Мојсије и Арон су наговестили 
улогу Богородице уобичајеним симболима, насликаним крај фигура ових изабраних 
старозаветних личности, на ступцима пред олтаром, сасвим високо под куполом (у V 
зони). Мојсије је насликан са седмокраким свећњаком, украшеним ликом Богородице 


85 Текстови на свицима пророка у Љевишкој 
обично су исписанн у пет до шест редова, али 
веома су оштећени. Цео текст чита се само на 
свитку пророка Авакума: Г(оспо)дн оуслншах 
си8(х) твои н оукоах c*k ко хоф(е)цж шт д*кви 
фОДИТН сб. Само први део цитата узет је из Књиге 
пророка Авакума (Авакум III, 2). Изгледа да 
су сликари прилично слободно исписивалн ове 
цитате, сећајући се стихова из Библије или из 
литургије. О разноликости извора за сликање 


ове теме, уп. Бабић, у књизи Панић—Бабић, 
Богородица Љевишка , 77—78, са опширно на- 
веденом библиографијом. 

88 PG 6, col. 379. 

87 PG 31, col. 1469. 

88 PG 46, col. 1133, C. 

88 PG 70, col. 310—311. 

,0 PG 94, col. 1133 A— Б. 
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у медаљону (на североисточном ступцу), а Арон је крај амфоре с ликом Богородице (у 
истој зони на југоисточном ступцу). Међу пророцима-писцима и старозаветним јшчно- 
стима које је хришћанска литература такође сматрала пророцима, у Грачаници су само 
Мојсије и Арон одређени да у храму сведоче, печатом Богородичиног лика на предметима 
визија, о њеној улози у Инкарнацији. Остале фигуре у истој, петој, зони (млади Данило 
са свитком, првосвештеник Захарија с кадионицом и дарохранилницом, Самуило с рогом 
изобиља и кадионицом и Мелхиседек с хлебовима) не настављају тему о пророчким 
визијама Богородице. Ни у највишој, шестој зони под куполом, фигуре пророка на ступ- 
Цима не настављају ову тему (ту су четири мала пророка—Авакум, Јоил, Захарија млађи 
са српом и Амос и два старозаветна владара, Давид и Соломон). Сви они носе свитке 
који објашњавају пророштва, али насликаних симбола Богородице нема. Директно ука- 
зују на Богородичину улогу у спасењу пророци насликани око Ваведења у катихумени 
Грачанице. Пророк Самуило, са дарохранилницом и кадионицом, и пророк Арон, са 
амфором у рукама, виде се на слоју XIV века у источној лунети крај бифоре, а пророк 
Исаија, са књигом у испруженим рукама, спреман да прими жеравицу, и пророк Заха- 
рија са кадионицом и дарохранилницом, на истом су слоју у западној лунети. Самуило 
и Захарија сигнирани су као пророци; они, као и пророци-писци, славе Богородицу, 
чијем је култу посвећен овај простор, украшен сликом Богородичиног празника. 

V Старом Нагоричину визије пророка уплетене су још јасније у празничну слику Бого- 
родичиног Успења; осам фигура пророка, насликаних у попрсјима, лебде над земаљским 
догађајем, као сведоци улоге и краја Богородичиног на земљи. Гедеон види руно, Исаија 
машице, Језекиљ врата, а Мојсије горућу купину; Данило гледа гору, Валаам звезду, 
Давид чун, а Соломон храм. Сви носе свитке са одговарајућим текстовима на грчком, 
који објашњавају пророштва и визије. У односу на сличне теме, ова се разликује по при- 
казивању Давида са чуном, што опет потврђује запажање о слободном избору пророка 
и различитим литерарним изворима присутним у сећању мајстора слике. Начитаност 
ктитора и сликара јасно долази до изражаја на овој нагоричкој слици, јер везивање 
пророчких визија за Успење потиче из беседничке црквене књижевности. Славећи 
врлине Богородице и њену улогу, Јован Дамаскин се често користио језиком метафора, 
а у својој другој беседи посвећеној Успењу каже да они праведници и пророци који су 
наговестили улогу ове жене треба и да је отпрате. Ова мисао је могла подстаћи учене 
сликаре Милутинове школе. Иначе и у литургијским песмама за Богородичине и неке 
Христове празнике, подсећајући на мистерију Инкарнације, стихови помињу пророчке 
визије. 91 У једном од тропара девете оде, која се пева на јутрењу за празник Благовести, 
песник каже: „Данило те је назвао планином духовном, Исаија мајком Божијом, Гедеон 
те види као руно, а Давид те је назвао светилиштем, један други те означава као врата...“ 
и тако редом. 92 Литература је обиловала примерима, зато је сасвим разумљиво што су 
се сликари Милутинова времена, када су необично цењени литерарни извори, ослањали 
час на беседе, час на литургијску поезију, приликом илустровања визије пророка, као 
нпр. у Старом Нагоричину, у Успењу, или уз Благовести, на источном пару стубаца 93 , 

91 S. Jean Damascčne, Homilies sur la Nativiti 91 Mercćnier, La priere , II, 1, p. 367; у другим 

et la Dormition, Sources chrćtiennes 80, ed. P. песмама имена пророка ce изричито не помињу, 

Voulet, S. Ј., Paris 1961, 141; S. Radojčić, али су ппзије набројапе, уп. Mercćnier, La 

Die Reden des Johannes Damaskenos unddie Koimesis- priere, II, 1, p. 362, 98, 93, 92, 90, 94, 190, 220, 

Fresken in den Kirchen des Konigs Milutin, Jahr- итд. 

buch der Osterreichischen Byzantinistik 22, 1973, 

301—312; исти, Беседе Јована Дамаскина и фреске “ Г ' ° ж*°тсаном украсу олшарских 

Успења Богородичиног у црквама краља Милутина, преграда, Зборник за ликовне уметности, 11, 

Узори и дела старих српских уметника, изд. изд ' Матнца Српска, Нови Сад 1975, 27 29. 

СКЗ, коло LXVIII, књ. 457, Београд 1975, 

181—193, сл. 18, 19. 
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у Богородици Љевишкој, уз лик Богородице у спољној припрати, или касније у припрати 
Св. Апостола у Пећи 94 , или у припрати Леснова. 95 Тема је била омиљена и понављала 
се у различитим варијантама, али је занимљиво истаћи да се у српској уметности најпре 
појавила у задужбинама крал>а Милутина, и то у програму припрата, где је маријанска 
симболика посебно наглашавана. 

О Авраму и Јакову размишљао је учени византијски теолог IV века Григорије из Назиан- 
за. Он каже да ни најузвишенији људски разум не може потпуно да схвати природу 
Бога; ови праведни људи из давне прошлости, Аврам и Јаков, спознали су Бога дели- 
мично, али никад потпуно. Аврам је принео Богу чудну жртву, „тин Велике жртве, 
па ипак није видео Бога, него му је понудио храну као човеку. А Јаков је видео у сну 
Лествицу чудну, по којој су ишли анђели, и Бога у људском обличју с којим се рвао...“. 96 
Овај пасус Григоријевог текста илустрован је у париском рукопису Par. gr. 510, из 880— 
883, на tol. 174 v. одређеним сценама: Жртвом Аврамовом приказаном у две епизоде 
(долазак на брдо и жртвовање Исака) и причом о Јакову, опет у две епизоде (сан у којем 
Јаков види лествицу и рвање Јакова с анђелом, односно Христом). Захваљујући запа- 
жањима С. Дер Нерсесиан примећен је изванредан значај ових минијатура за разумевање 
одређеног иконографског поступка средњовековних мајстора. 97 Кад епископ из Назианза 
старозаветним „типовима“ поткрепљује или објашњава своје апстрактне мисли, сликар 
додаје већ готову иконографску формулу, преузету вероватно из неког илустрованог 
октатевха где су се одговарајуће композиције стварале као непосредна илустрација старо- 
заветног текста. Минијатура Лествице Јаковљеве из Хомилија Григорија из Назианза 
(Par. gr. 510, fol. 174 v.) упоређена ca минијатурама које приказују исту тему у илустро- 
ваним старозаветним књигама (Сарајски кодекс, XII в. fol. 102 v., на пример) 9 «, не по- 
казује никакву догматску, ни битнију иконографску измену. Једном створена слика, 
као дословна илустрација библијског текста, постала је формула, која се у свом опшир- 
нијем или краћем виду примењивала по потреби. Илустративно или симболично значење 
такве слике — „типа“ зависило је само од идејног контекста у којем се јављала. Зато 
и у Ариљу тема о жртви Аврамовој у припрати звучи као „тип“ 99 — симболична пре- 
фигурација Христове жртве, односно наговештај о доласку и улози Христа. 

Беседе Јакова Кокиновафског посвећене Богородичиним празницима, илустроване у 
XII веку, као и поменута икона са Синаја, с краја XI или поч. XII века, показују такође 
како су Богородичине префигурације постајале самосталне иконографске теме, „типови“. 
У Беседама Кокиновафског познатим по рукописима Vatic. gr. 1162 и Paris. gr. 1208 
(°ба из XII века) очуван је низ Богородичиних префигурација, а свака краси уводни 
лист једне беседе, нпр. шездесет анђела — „власти“ крај постеље Соломонове (fol. 
109 v.), Сан и лествица Јаковљева (fol. 29 v.), Мојсије пред горућом купином (fol. 73 v.), 
Гедеон с руном (fol. 149 v.), Визија Исаијина (fol. 162), Ковчег и шатор сведочанства 
и просци Богородичини (fol. 181 v.).ioo с ве ове минијатуре се односе на улогу Богородице 
У оваплоћењу Логоса, о чему говоре и беседе. Чини се зато да је у програму појединих 

94 G. Babtć, L'image symbolique de la „Porte 97 Der Nersessian, o.c. DOP 16, 1962, 197—228. 
fermie “ d Saint-Cl&ment d'Ohrid, Synthronon, 

Bibliothćque des Cahiers archeologiques II, Paris " К онстантииополбскт сералккш кодексг восгми- 

1968, 145_151. книжлн, Алб6омб кв XII тому ИзвеспИ Русскаго 

археологическаго института вт, Константинопол^, 

95 N. L. Okunev, Lesnovo, L’art byzantin chez Мшнхент, 1907, т. XVI, сл. 57. 
les Slaves, Les Baikans, I, Recueil Th. Uspenskij, 

Paris 1930, 237—239. " Живковић, Ариље, цртеж бр. 47. 

ee PG 36, col. 49; S. Der Nersessian, The Illu- 100 Каталог изложбе Вугапсе et la France me- 
strations of the Homilies of Gregory of Nazianzus, dićvale, Paris 1958, No 36, p. 21—22, ca наведе- 
Paris, gr. 510, Dumbarton Oaks Papers 16, 1962, ном потпуном библиографијом. 

197—228, посебно стр. 203. 
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припрата биран низ симболичних композиција, већ познатих уметницима комнинске 
епохе. Живописци су слагали у одређени циклус симболичног значења оне префигурације 
које су тумачиле улогу Богородице и долазак Христа на земљу. У Перивлепти у Охриду 
(1295) очуван је такав најстарији познати програм, где се нижу симболичне префигу- 
рације: Затворена врата, Премудрост сазда себи храм, Постел»а Соломонова, Несагорива 
купина, Лествица Јаковљева и његов сан, Сан Навукодоносора и пророштво о Богоро- 
дици „гори“ и Шатор сведочанства. Иконографске особености ових слика указују на 
библијске текстове као на основ сликарских решења, а најчешће су у питању библијски 
цитати из литургијских лекција. 101 Запажено је и у цариградској Хори (1316—1321) 102 , 
као и у цркви Богородице Памакаристос (1296) 103 , да су библијски цитати из литургијских 
лекција послужили као основ сликарима. Све те композиције су иконографски сложеније, 
фигуре су приказане у одређеном простору, уз низ појединости. Међутим, сасвим је 
другачија обрада слика, „типова“, на синајској икони. Избор префигурација је друга- 
чији, а и обрада сличица које уоквирују средишњу слику Богородице с Христом;то су 
сажета решења која дају фигуру, предмет визије и текст. Арон, Мојсије, Ана и Симеон, 
па Језекиљ, Давид, Данило и Валаам, сви су ипак, без обзира на обраду, изабрани с истим 
циљем да симболима објасне безгрешно зачеће Богородице и долазак Христа на земљу. 104 
Исписани текстови на свицима пророка цитати су из Библије, што опет упућује на старо- 
заветне претпразничке лекције, као значајан извор за стварање ових слика. 

Старозаветна прича о сну и лествици Јаковљевој (Књига постања, XXVIII, 11—13) веома 
рано је искоришћена у писаним изворима као старозаветна префигурација о спознаји 
Бога. Јаков је антитип Христа већ у јеванђељу по Јовану (Јов. I, 51), а тако га тумаче 
и први хришћански теоретичари, Јустин Мученик (II в.) 105 , и Ориген (III в.). 106 Типо- 
логија Јаковл»еве лествице је наглашавана вековима у делима теолога и литургичара, 
па се њоме користе рано и сликари, о чему сведочи рукопис Раг. gr. 510. 107 Почетком 
XIV века, када су веома често истицане могућности спознаје Бога путем телесних „типова“, 
када се метафорама претвореним у слике и илустрованим старозаветним префигурацијама 
приказивао долазак Христа на земљу, као долазак Богочовека, и ова префигурација 
о Јаковљевом сну из илустрованих књига све чешће прелази на зидове цркава. Теолошку 
оправданост поступка објашњавао је најбоље Нићифор Григора, познати теолог и ху- 
маниста, писац и историчар, који је иступао против мистичара; писао је: „Ми имамо 
црквену догму признату у свету: нико није никада могао да види Бога, сем посредством 
симбола и телесних типова“. 108 Као млади сарадник Теодора Метохита при обнови Хоре, 

101 Babić, L'image symbolique de la „Porte fermee , bcrg, „Аагоп and His Sons“ — A Prefiguration 
145—151 j J. Meyendorff, L'iconographie de la of the Virgin ? DOP 21, 1967, 279—283. 

Sagesse divine dans la tradition byzantine, Cahiers 
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Византолошки институт САНУ, VIII, 1, Mć- DOP 18, 1964, 324, 326 ~ 327, f,gs> 10—11 • 

langes G. Ostrogorsky I, Београд 1963, 77—82; ки Der Nersessian, Program and Iconography of 

A. Ху ngopoulos, Au sujet d'une fresque de l'iglise lhe p re scoes of the Parecclesion , 313—314. 
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Der Nersessian, Program and Iconography of the Testament , Paris 1950, 99. 

Prescoes of the Parecclesion , The Kariye Djami, ioe pg 12, col. 128 A, col. 242—243; PG 14, 

vol. IV, Bollingen Series LXX, Princeton 1975, co l. 64 A и 93 C; Der Nersessian, The Jllustra- 

305—349; Д. Чорнаков, Ce. Клименш у Охриду, tion of the Homilies of Gregory of Nazianzus, 203; 
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морао је добро познавати идеје иконографа и сликара свога времена, па је и његово об- 
јашњење „типова“ за сликарство веома значајно, иако није ново. Вековима су се визан- 
тијски теолози служшш сличним објашњењем, али је ипак занимљиво да се крајем XIII 
и почетком XIV века идеја о „типовима“ нарочито истиче међу хуманистима. Отуда без 
сумње и мноштво сликаних „типова“ у црквама, у Цариграду, у Солуну, у Охриду, у 
Призрену. Литургија је у овом процесу одиграла важну улогу намећући избор префи- 
гурација; нпр. одговарајући цитат о Јакову из Књиге постања (XXVIII, 11—13) део 
је лекције на вечерњој служби пред празнике Рођења Богородице, Благовести, Успења 
Богородице, управо пред празнике који су установљени да би се славио култ Богородице 
као мајке, која је омогућила долазак Спаситеља. 109 Долазак Христа наговештаван је 
често и у сликарству у доба Палеолога сликаним цитатом о Јакову, у Цариграду (пара- 
клис Xope) uo , у Солуну (јужни анекс Св. Апостола) 111 , у Охриду (припрата Богородице 
Перивлепте) 112 , у Протату (протезис) 112 , још око 1260—70 у Трапезунту (северни трем 
Св. Софије) 114 , у припратама цркава краља Милутина (Л>евишка, Хиландар), а касније 
У припрати Леснова (1349) 115 , итд. Најчешће понавл>ане старозаветне префигурације у 
текстовима литургије најчешће су биле сликане у црквама из доба Палеолога. У патри- 
стичкој литератури и у литургији су вековима стваране и неговане метафоре, префи- 
гурације, алегорије, али живописци су их у зидном сликарству чешће користили тек када 
је подробније објашњавање Инкарнације теолозима постало неопходно. 

На иста запажања би навело и подробније посматрање композиције Премудрост сазда 

себи храм (илустрација Изрека IX, 1—11). То је такође омиљена старозаветна префигу- 

рација у лекцијама за Богородичине празнике 116 , а и сликана је често на зидовима цркава 

касног XIII и раног XIV века: у Перивлепти у Охриду у припрати 117 , у католикону Хилан- 

Дара такође у припрати 118 , а у Св. Апостолима у Солуну у јужном анексу. 119 Затим, и 

Руно Гедеоново је слична старозаветна префигурација о доласку Христа и безгрешном 

зачећу Богородице, често навођеиа у литургији^ 20 ; литерарни извор јој је у реченицама 

из Књше судија VI, 36 40, а сликари раног XIV века су је често илустровали: у при- 

прати католикона Хиландара 121 , у олтару Грачанице уз еухаристичне теме 122 , у јужном 

анексу Св. Апостола у Солуну 123 , обично када се чинила алузија на улогу Богородице 
при доласку Христа на земљу. 


И многе друге метафоре претворене у слику прекриле су зидове византијских и Милу- 
тинових цркава око 1300, међу њима честе су: Затворена врата, Визија пророка Данила 
о Богородици „Гори“, Шатор сведочанства, Сан Навукодоносора, а има и ређих, наро- 
чито изабраних, као што су Соломонова постел>а, Визија пророка Исаије, ковчег проро- 
чанства, итд. Богородица је у текстовима хомиличара и литургичара називана храмом, 
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шатором сведочанства, престолом, жртвеником, златном посудом, златном кадионицом, 
таблицом Старог завета, жезлом, свећњаком, лампом, стеном, гором, купином која гори 
а не сагорева, руном орошеним кишом небеском, лествицом којом је сишао Логос, по- 
стел>ом на којој је Логос почивао, итд. 124 Ретори и песници су вековима плели своје 
нити око имена Богородице, славећи њен култ, а основу за своје метафоре најчешће су 
налазили у Библији. Роман Мелод (VI в.), Јован Дамаскин (VIII в.), Андреја Критски 
(VI в.), Софроније, патријарх јерусалимски (VI в.), Козма Мајумски (VIII в.), Јосиф 
Химнограф (IX в.) и други, мање познати творци беседа и песама у част Богородице, 
створили су основу како за литургијску поезију, тако и за сликане „типове с< . 

Посредством литургије доспела је на зидове Перивлепте у Охриду (припрата), Жиче 
(улаз у спољну припрату), Св. Апостола у Солуну (сев. улаз у цркву) добро позната, 
илустрована Божићна стихира, дело Јована Дамаскина: „IIIта Немо ти иринети , о Христе , 
јер си се због нас појавио на земљи као човек.. .“ 125 . У овом случају изабрана је цела 
песма чији садржај одговара наглашеној теми о доласку Христа, у живопису припрата 
са почетка XIV века. Песма је била необично занимљива, јер је локалним иконографима 
допуштала увођење ктитора, као земаљских пастира, у илустрацију ових божићних 
стихова. 


У спољној припрати Богородице ЈБевишке илустровани су стихови још једне песме 
Јована Дамаскина; то је прва стихира другог канона о Успењу Богородичином, која је до- 
казивала божанску моћ Христову његовим првим чудом, Успењем Богородице. 126 У 
Св. Николи Орфаносу, као и касније, у спољној припрати Грачанице, био је илустрован 
Богородичин акатист , најлепша песма о улози Богородице у оваплоћењу Логоса. 127 Све 
сликовите асоцијације на Инкарнацију груписане су најчешће у припратама цркава 
краља Милутина. 

Ови наведни примери показују необично богатство тема у припратама цркава краља 
Милутина. Сем оних које су се нашле у припрати због одређених обреда вршених у овом 
простору, појавиле су се и друге слике које су истицале улогу Богородице у Инкарнацији 
Логоса. И у једном и у другом случају литургија је послужила као спона, извршила је 
непосредни утицај на сликаре. У првом случају, на пример, обред крштавања је наметнуо 
сликарима циклусе Христовог крштавања и Јованових проповеди, а обред опела и помена 
појаву Распећа, Страшног суда, менолога и других тема смрти, којој се морају пови- 
новати и историјске личности насликане у близини. У другом случају, литургија је по- 
средно утицала на појаву нових тема, пружајући погодне метафоре, песме, лекције, добро 
знане и ктиторима и сликарима, који су их у датом моменту одабрали, здружили и при- 
казали с циљем да се истакне одређена теолошка мисао, да се објасни што потпуније 
улога Богородице при доласку Христа на земљу. Ова тема била је необично значајна за 
теологе касног XIII и раног XIV века у Византији. Посвећивали су јој пуну пажњу и 


114 S. Eustratiades, ’H 0еот6хо<; b rfj ицуоурафцс, 
Paris 1930, s.v. 

1,5 G. Millet, Recherches sur l'iconographie de 
l’ćvangile, Paris 1916, 163—169; T. Velmans, 
Le portrait dans Vart des Paleologues, 120; Xyngo 
poulos, Les fresques de Viglise des Saints-Apćtres 
d Thessalonique, 87. 

12в Бабић, у књизи Панић—Бабић, Богородица 
Љевишка , 67 са наведеном литературом. 

147 Еиууб7тоиХо^, 01 Toixoypa<pk<; тои 'Ау- Nixo- 
Xdoo ’0p9ocvoo, 17—18, о датовању фресака у 


другу деценију XIV века, стр. 24—27. Бого- 
родичин Акатист је насликан такође у солунској 
цркви Панагије тон Халкеон (уп. D. Evangelidis, 
‘Н novayta twv XaXxćti>v, Thessaloniki 1954, 
63—64 77—78, fig. 29—30; ове фреске су веро- 
ватно из XIV века). Исти циклус очуван је 
делимично и у цркви Богородице Олимпиотисе 
у Еласону; фреске нису проучене, ни објавл>ене. 
Датовао их је око 1296, М. Chadzidakis, Aspects 
de la peinture murale du XIII e siicle en Grece, 
L’art byzantin du XIII e sičcle, Symposium de 
Sopoćani, Београд 1967, 71, fig. 22. 
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иконографи и сликари. Тада су настајали прави циклуси префигурација, који су ову тему 
илустровали у Цариграду, у Солуну, у Охриду, у Призрену. 

Према томе, у припратама цркава краља Милутина осећа се одјек савремених цариград- 
ских схватања о црквеном сликарству, запажа се ширење постојећих тема и циклуса 
и увођење нових, свакако под утицајем водећих престоничких теолога, које су следили 
учени црквени достојанственици из околине краља Милутина. Око 1300. опште идеје 
су брзо допирале из престонице до цркава Атона, Охрида, Призрена, Солуна. У годи- 
нама владавине краља Милутина ово скоро истовремено занимање за одређене теме, 
а посебно за симболичне „типове“, у византијској престоници и у српским уметничким 
центрима сасвим јасно се запажа на програму фресака у нрипратама цркава краља Ми- 
лутина. По живопису каснијих припрата у Пећи, Леснову, Дечанима, може се веровати 
да је традиционални програм живео током прве половине XIV века, уз мање измене и 
допупе, па се и фрагменти очуваног живописа XIV вска у грачаничкој спољној припрати, 

накнадно призиданој, могу посматрати као изданак једне традиције саткане делима из 
доба краља Милутина. 
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LE PROGRAMME ICONOGRAPHIQUE DES PEINTURES MURALES DECORANT 
LES NARTHEX DES EGLISES FONDEES PAR LE ROI MILUTIN 

GORDANA BABIĆ 

Ljeviška, Žiča, Chilandar (repeint en 1804), Nagoričino et Gračanica offrent les fresques, souvent 
fragmentairement conservćes dans les narthex et les exonarthex. Bien que mutilć le rćpertoire 
de scenes permet une discussion concernant les innovations. Les prefigurations vćterotesta- 
mentaires de la Vierge, la Dormition de la Vierge, l’Arbre de Jessć, les portraits des hymno- 
graphes, les chants liturgiques illustrćs, les personnifications et le mćnologe se prćsentent 
comme une sćrie de themes nouveaux ou particulierement dćveloppćs dans les narthex des 
ćglises fondćes par le roi Milutin. 

Dans la plupart des images, faisant partie de ce programme, on dćcouvre une allusion a l’In- 
camation. C’est le theme abstrait, illustrć d’une maniere tres dćtaillć a l’aide de nombreuses 
mćtaphores peintes. L’accumulation des analogies et des mćtaphores dans la peinture, selon 
les lois de la rhćtorique byzantine (expliqućs dćja pas saint Jean Chrysostome) provoqua ćga- 
lement le changement de style. Les peintres ont dćmontrć l’impossibilitć de l’homme de con- 
naitre Dieu sauf раг l’intermćdiaire de symboles et de types corporels. Cette attitude doctrinale 
a ćtć accentuć au dćbut du sićcle et violemment attaquće раг Palamas vers les annćes 1350. 
En effet, apres cette date, les ,,types“ sont rares dans la peinture murale. 

Les exemples mentionnćs et les autres semblables menent a la conclusion que certains themes 
traditionnels, fixćs dans les narthex des ćglises serbes et byzantines avant la fin du XIII e siecle 
(Jugement dernier, Conciles, cycles hagiographiques, portraits des fondateurs, des rois ou 
ćveques et archeveques, Bapteme du Christ) refletent un usage ancien et stable; les autres, 
qui apparaissent au dćbut du XIV e sićcle et disparaissent plus tard (les ,,types“ de la Vierge 
et de l’Incamation, les portraits des philosophes et des sybilles antiques, etc.) ou restent dans 
le dćcor des ćglises, reflćtent en effet les pensćes actuelles et contemporaines et prćsentent plus 
d’intćret. II est a souligner que ces thćmes nouvaux s’installćrent d’abord dans le narthex. 
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О ГЕНЕЗИ ГРАЧАНИЦЕ 

ПАВЈ1Е МИЈОВИЋ 


1 — НОВА ПИТАЊА У ВЕЗИ С ОТКРИЋИМА У ГРАЧАНИЦИ 

Архитектура Грачанице 1 својим оригиналним изгледом у целини је привлачила и гле- 
даоца и истраживача, иако она у византијским градитељским концепцијама не представља 
неки нови тип, ни прекретницу у развитку стилова или периода византијске 
архитектуре. Њена схема није ни сасвим нова, ни превише сложена, али је веома 
складно постављена. Историчари уметности је описују као грађевшгу на којој се 
истичу три лако уочљива дела. 2 Основна маса, симетрична по висини и структури, 
личи на правоугаони паралелопипед, који захвата отприлике једну трећину целог здања. 
У другој трсћшш домшшрају увис самостално избачени делови од којих су нарочито 
уочљиве четири куполе на четири угла доњег правоугаоног иростора, што подсећа на 
антички правоугаони 1 рад са четири куле на угловима. Затим се у иоследњој трећини 
из средине уздиже централна купола, која личи на некакав висок балдахин. Одозго 
посматрана, Грачаница је сва у схеми цариградских и солунских петокуполних цркава 
из тзв. средњовизантијског доба. Као и те цркве, она треба да у распореду простора 
опонаша крст, који се одозго види уписан у квадрат. За разлику од свих иретходних 
цркава угшсаиог крста, у Грачаници постоје, међутим, два крста — један изнад другог; 
мањи (горњи) на већем (доњем), како се види на плану основе или одозго и у тродимен- 
зионалној перспективи, ако се стане насупрот углова грађевине. Пошто је саграђена 
у таквој схеми, Грачаници је са западне стране додата једна припрата, која с основним 
здањем није конструктивно повезана, али је њена појава ту изазвана потребама литур- 
гичке природе, због чега је с њим у органској и функционалној вези. 

С источне стране основне кубичне масе изграђен је троделни олтар који има три прилично 
размакнуте апсиде. Олтар је у средњем делу одвојен једним травејом, као што је уоби- 
чајено у цариградским црквама. Мање него у цариградским и солунским црквама на- 
глашене су апсиде у сва три дела олтара, али су зато проскомидија и ђаконикон издужени, 
тако да прекидају травеј између поткуполног и олтарског простора. Док су над источним 
деловима проскомидије и ђаконикона мале куполе — тачно насупрот таквим куполама 

1 Сву стару и новјг литературу о Грачаници О хронологији грачаничких фресака , Старине 
наводи D. Nagorni, Gračanica, Reallexikon zur Косова и Метохије IV—V, 179—199; Id , Мено- 

byzantinischen Kunst, Lief. 14 (1971.), 910-911. лог, Београд 1973, passim. 

B. још Б. Вуловић, Манастир Грачаница^ Ста- 

рине Косова и Мстохије IV—V, 165—175; Id., * ^ораћ, Грачаница у Зборник Светозара Ра- 

Раваница, Београд 1966, passim; П. Мијовић, дојчића, Београд 1969, 143—152. 
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на угловима западног дела — једва назначене, главни олтар је засведен слепом калотом, 
која се пре Грачанице на таквом делу храма налази код нас само у Богородици Љевишкој. 
Један део простора који у другим црквама заузима нартекс искоришћен је за трибину 
— катихумеиију на спрату, која је другде, у Жичи, на пример, постављена изнад спо- 
љашњег нартекса. Померање трибине — катихуменије из спољашњег у унутрашњи 
нартекс чини и иначе сложену структуру Грачанице још сложенијом. Овај додатак је 
конструктивно убачен у јединствени архитектонски простор, као што су то ходници 
(амбулаторијуми) који, почевши од проскомидије и завршавајући с ђакониконом, опко- 
љавају сав простор изван мањег уписаног крста, упркос томе што их са северне и јужне 
стране секу кракови већег доњег крста. 

Али, иако сви унутрашњи делови грађевине стоје овако компактни и у међусобној кон- 
структивној зависности — нису сви подједнако учествовали у изграђивању основне 
градитељске концепције Грачанице. Зато се с правом сматрају додацима грађевине и 
ти ходници, и споредне куполе, и параклиси, и катихуменија. Језгро које је Грачаници 
дало статичку и структуралну вредност — а то су два уписана крста — могло је послу- 
жити у ту сврху и без ових анекса, штавише и без олтара с калотом над травејем — што 
је све само прислоњено уз то језгро. 

Да би се мисао о одлучујућој улози централног поткуполног језгра у формирању Гра- 
чанице у духу степенастог наглашавања маса могла јаче истаћи, требало би изнети још 
цео низ карактеристика овог споменика, а особито оних што се односе на облик и технику 
грађења, који су истина сви познати у архитектури палеологовских стилова, али нигде 
тако сведени у рационалан израз као овде. Иако на уштрб целине, све то овде може бити 
занемарено да би се бар један од проблема Грачанице могао изнети као извесна новина 
у односу на оно што је досад познато. Реч је о зависности архитектонских решења Гра- 
чанице од претходних грађевина на истом месту. 

Сва досадашња испитивања Грачанице полазила су од уверавања да је она подигнута 
као нова грађевина из темел»а — „от основанија“, како се каже у оснивачкој повељи — 
и да та грађевина ништа не дугује претходном здању, као друге које је подигао краљ 
Милутин, готово искључиво на основама раније срушених храмова. Тако заиста изгледа 
кад се погледом обухвати њена спољашњост и унутрашњост, иако се по поменутој повељи 
зна да је краљ Милутин видео „раздрушеније и паденије храма светије Богородице град- 
чанскије јепискупије липљанскије“ 3 , што значи да се могло претпоставити и по овом 
тексту да је штошта остало од те пале и срушене цркве. Уверавања о којима је реч могла 
су се одржати све док испод садашње грађевине није откривена византијска тробродна 
базилика и, у њеном централном броду и апсиди, друга, мања црква, Богородица гра- 
чаничка, катедрални храм Липљанске епископије, дакле црква коју је у рушевном стању 
видео ктитор и наредио да се на њено место сазида нова. Ово допушта да се главна питања 
грачаничке архитектуре која до сада нису била подложна решењима — питање сјшчности 
делова или целине с каквим другим храмом, или питање оригиналности њена плана, 
питање разлика између решења унутрашњег простора и спољашњег изгледа, питање 
њеног вертикализма под утицајем западноевропске готике, односно традиције византиј- 
ског грађевинарства, питање порекла усложњавања елемената у целом њеном облику 
и поједностављивања у сваком делу понаособ, питање пропорционалности целокупне 
њене масе и неочекиваних одступања од ње у појединим партијама, питања ликовног 

3 М. Павловић, Грачаничка пове.га, Гласник 
Скопског научног друиггва III, 126. 
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доживљавања љених фасада без скулгггорског украса, питање естетског јединства њене 

веома разуђене и с много стубаца закрчене унутрашњости — да се сва та и можда друга 

питања друкчије сагледају, а нека од њих и потпуно разјасне, у зависности од архео- 
лошких открића у Грачаници. 

Археолошка ископавања у Грачаници 4 показала су да изван црквеног здања ништа није 
сачувано или никад ништа знатније није било изграђено — ни нека мања црквица која 
би, као у Студеници, Жичи, Градцу, Дечанима итд., непосредно њој претходила, ни звоник 
у облику куле (пирга) који је споменут у историјским изворима. Све што су поменути 
или њима подобни храмови имали око себе, у свом манастирском граду, Грачаница је 
вековима крила и очувала само под својим темељима и крововима — и ранија култна 
здања, и ранију некрополу, и раније основе анекса: првобитног спољашњег нартекса 
и доцнијег пирга-звоника. Већ само по томе она се показује монолитна, сама себи довољна 
и чиста, као што је у неприметно уздигнутом пејзажу усамљена и са даљине одасвуд 
сва видљива. А за разлику од других сличних здања која су увучена у кланце и корита 
река, у тишину и самоћу, њена локација на голом и уочљивом простору — при томе још 
и на главном путу који је од Цариграда преко Ниша водио на Јадранско море (Naissus- 
~ Lissus ) — потпуно одудара од онога што се у нас у средњем веку сматрало нормом у 
одабирању природне средине приликом подизања манастира. За тај њен изузетан смештај 
може се наћи објашњење једино у зависности коју је наследила, и тако наставила касно- 
античку и рановизантијску традицију оснивања великих базилика и цркава на широким 
и отвореним пространствима поља. 

Откако се о Грачаници почело писати са стручним познавањем нашег старог градитељ- 
ства, све више се затварао круг око поменуте идеје о изузетности и оригиналности њене 
иконографије. Визије које су пред собом имали наши историчари уметности спутавале 
су околности које су пренебрегавале археолошко ископавање као једини могући даљи 
корак ка разрешавању недоумице о пореклу и аналогијама. Да се сад покрену нека од 
грачаничких питања, формулисана како је у горњим редовима показано, има разлога 
првенствено у томе што су археолошка ископавања изнела на видело нове податке мате- 
ријалне природе о грађевинским објектима испод до сада видљивих, податке који се 
могу унети у фонд наших нових сазнања о Грачаници и с њима изнова тумачити проблем 
сливања византијске у српску градитељску традицију. Али, најпре о резултатима архео- 
лошких ископавања. 

Археолошка ископавања у манастиру Грачаници, извођена од 1957. до 1964. године, 
имала су за сврху употпуњавање података за израду елабората о конзерваторско-реста- 
ураторским интервенцијама које су заводи за заштиту споменика културе Косова и Србије 
намеравали да предузму на црквеној грађевини. Поред ове, пригодне сврхе, требало 
је да ископавања покрену решавање неких питања грачаничке хронологије која су, упркос 
многих покушаја путем тумачења писаних извора и фресака, остала, узгредно речено, 
бар загонетна. Међу њима су била на првом месту таква питања као што су постанак 
првобитног спољашњег нартекса испод садашњег, убикација манастирског пирга који 
се помиње 1383. године и откривање остатака или трагова манастирске трпезарије, а 
посебно штампарије која је била активна 1539. године. Од археолошких ископавања, 
разуме се, очекивало се и добијање одговора на питање раније култне намене локалитета 
на коме је подигнута Грачаница, то јест њеног односа према срушеној епископској цркви 

4 П. Мијовић, Граиаиица , Археолошки преглед 6, 

128—133. 
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на истом месту, поменутој у Милутиновој грачаничкој повељи, а тим самим и односа 
Липљанске према Грачаничкој епископији. 

Иако су ископавања имала заштитни карактер, на сва ова питања добијени су, ако не 
коначни, а оно веома сугестивни одговори. Сондирањем терена установљено је да у 
манастирском кругу, осим сеоског и манастирског гробл>а, није ништа очувано — ни 
конаци, ни трпезарија, ни библиотека, ни штампарија. Како нам није била приступачна 
документација (ако је очувана) о рестаураторским радовима и подизању новог конака 
1924. године, који је, може се претпоставити, сасвим уништио остатке старог, остали 
смо уверени да се периметар првобитног конака глобално поклапао с новим, осим на 
северној страни, где је од старог манастирског оградног зида остао један део, сад изван 
црквене порте. За разлику од негативних резултата ископавања на простору око Гра- 
чанице, већим бројем сонди у унутрашњости цркве испитана је супструкција самог здања. 
Под њим су откривени остаци једне византијске базилике, а у њеном средњем броду 
и главној апсиди остаци друге, једнобродне, црквене грађевине, док су у спољашњем 
нартексу нађени темељи првобитног нартекса. Добијени налази су омогућили да се с 
више поуздања у исправност изведу рестаураторско-конзерваторски радови на Гра- 
чаници, односно да јој се врати приближно првобитни изглед, и да се одговори на низ 
постављених питања која су се тицала хронолошког и архитектонско-уметничког испи- 
тивања овог великог и веома значајног споменика. Један део резултата с ископавања 
и рестаураторско-конзерваторских радова — о архитектури, о хронологији и о рекон- 
струкцији једног триместра менолошког циклуса у првобитном спољашњем нартексу 
— саопштсн је у научним радовима истраживача. Овде ће бити објављени само они 
резултати археолошких ископавања којима могу бити осветљена питања генезе Гра- 
чанице. Како је својевремено публикован прелиминарни извештај о резултатима иско- 
павања, они ће на овом месту бити делимично третирани у зависности од начина изла- 
гања појединих питања. 

Византијска базилика 

Већ приликом ископавања у спољашњем нартексу 1957. године могло се приметити да 
се испод грачаничке цркве налази једна готово исто толика црква, очувана у темељима 
на дубини од једног до два метра испод нивоа тадашњег, новог пода (Схемс 1—4, 
Сл. 1—7). 

Тада су се уз западни зид Милутинове грачаничке цркве, у две сонде северно и јужно 
од пилона-пиластера (G — G), појавили остаци двеју мањих квадратних просторија, 
зиданих необрађеним одломљеним каменом утопљеним у кречни малтер, с делимично 
очуваним спољашњим и унутрашњим лицем, чиме је наговештено постојање једне веће 
грађевине, завршене на западном делу попречним зидом који иде паралелно са западним 
зидом цркве из XIV века. Приликом подробнијих ископавања 1962—1964. године из- 
вршена су сондирања у самој унутрашњости храма — уз западни зид насупрот прона- 
ђених темеља (F — F), по средини, између северних и јужних врата (Е—Е), затим уздужно 
по трасама већ откривених зидова (В—В и С—С) и, најзад, попречно кроз све три апсиде 
(П— D). У завршним сондирањима нађена је супструкција мале једнобродне цркве у 
источном делу храма (А—А и Е—Е) и два ступца која су служила као носачи конструк- 
ције којом је био подухваћен свод првобитног нартекса из 1321. године (Н—Н). Нај- 
дубљи делови темеља почивали су на првобитном хумусу Гладница у чијем је ареалу 
сазидана Грачаница. У смоластој и загаситољубичастој земљи није нађено ни предмета, 
ни фрагмената из праисторијског доба, али је по лепу и земљи утврђено да су темељи 
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СХЕМА 3. ГРАЧАНИЦА, РЕКОНСТРУКЦИЈА ОСНОВА И ПОДОВЛ ЦРКАВА И НАРТЕКСА 


пробили два културна слоја — старчевачки и ранобронзанодопски — и да су чак доспели 
до здравице — жућкасте земље са ситним песком. Доњи редови камена, који су легли 
непосредно на најнижи културни слој, од необрађеног су пешчара. Горње слојеве чине 
камен и опека, наизменично ређани. Боље су очувани делови зидова у источном делу, 
нарочито апсида које су зидане опеком. Тамо су темељи чвршћи и, због разуђености, 
компактнији од оних у спол>ашњем нартексу (Сл. 1—3). 

У завршној фази ископавања назирали су се главни делови првобитне црквене зграде, 
иако њу није било могућно читаву откопати. Објекат представл>а тробродну базилику 
с нартексом и две просторије, северно и јужно од њега. Те просторије могу бити пасто- 
форије подједнако као и куле које фланкирају нартекс, као у Св. Софији охридској, 
на пример, којој је западним делом врло слична, или у базиликама у Свињарици и Каљаји 
код Царичиног града, где такође крајње просторије излазе изван спољног лица бочних 
бродова. Источни део се завршавао с три изнутра и спол»а полукружне плитке апсиде, 
приближене једна уз другу или — што се није дало сасвим утврдити — с веома малим 
размаком између њих. Средњи брод је готово двоструко шири од бочних. Западнидео 
базилике се завршавао попречним зидовима који су излазили изван површина омеђених 
латералним зидовима, чинећи, без сумње, источну линију разграничења с нартексом 
и њему додатим просторијама. Овај део у нашој реконструкцији прилично је хипотетичан. 
Због ограничености, у веома скученом простору, на контролно парцијално сондирање 
које није могло бити поуздано као методично, није сасвим јасно је ли тај зид био више 
померен ка западу, на линију коју је прекрила основа западног зида Милутинове цркве. 
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или је у питању још једна зидна конструкција чију намену нисмо могјш установити. 
Поуздано је само то да су се неки елементи западног дела грађевине добрим делом нашли 
под каснијим темељима Милутинове цркве и спољашњег нартекса и под веома широким 
темељима два источна пилона другог спољашњег нартекса из XVI века. Приликом 
копања јама за темеље ових каснијих супструкција покупљен је камен с најстаријег објекта 
и уграђен у подлогу, што је отежало праћење зидова из прве фазе. Овако како се показује 
У наш °ј реконструкцији, план базилике приказује само њен облик и њену просторну 
компоненту, у западном делу засновану највише на подлози за темељ, а у источном и 
на очуваним зидовима изнад нивоа терена на коме је била подигнута. 

Колико није сигурно да је базшшка краћа од цркве крал>а Милутина, толико је извесно 

Да ) е °Д ње уж а - Северни и јужни зид базилике пролазе по средини протезиса и уз се- 

верни зид ђаконикона садашње грађевине, затим преко њеног јужног и северног крака 

трансеита и дуж бочних бродова, ближе јужним но северним ступцима. Подужни зи- 

дови, који припадају спољашњем нартексу с бочним просторијама, из истог су времена 

с онима у наосу, што се дало приметити по непрекинутом зидању и једнаком грађевин- 

ском материјалу. Мали, али јасни трагови темеља који напомињу на постојање бочних 

просторија нису могли бити докраја истражени због тога што су их покриле зидне масе 

каснијих грађевина, зато и њихову намену треба узети хипотетично. Није искључено 

да i e ) една °Д н>их служила као крстионица, но на то се може помишљати само по ана- 
логијама. 

Као што се види, недостаје понеки елеменат за прецизно дефинисање облика неких де- 
лова базилике у Грачаници. Осим наведених, недостају подаци о томе јесу ли бродови 
били одвојени пуним зидовима с вратима или су их раздвајали ступци завршени луцима. 
То отежава да се одмах одреди прииадност те базилике — ранохришћанској или средњо- 
византијској епохи. По томе што су јој темељни зидови релативно танки и подједнаки 
у свим партијама, што има нартекс с просторијама које подсећају на пастофорије, што 
је у источном делу зидана опекама — све елементи који упућују на ранохришћанску ба- 
зилику — рекло би се да је из времена оснивања Iustinianee Secundae. Изузимајући 
приближене и плитке апсиде и нартекс, сви њени други делови блиски су базилици која 
је откопана под Богородицом Љевишком. То што су све три њене апсиде још и плитке, 
и шт о централна не излази много више упоље од бочних, затим што су све три и споља 
и изнутра полукружне — пре би могло навести на тврдњу да је из IX—XI века, из вре- 
мена кад су, особито на Балкану, али и у Цариграду и у Русији, никле многе тробродне 
базилике таквог типа: Св. Софија охридска, Св. Ахил на Преспи, базилика у Скрипу, 
цариградска Атик Мустафа-паша џамија, кијевска Св. Софија, Манастир код Прилепа, 
Св. Прокопије код Прокупља, затим цркве у Арти — Св. Димитрије Кацурис, Св. Тео- 
дор, старија црква Паригоритисе и, најзад, бугарске цркве у Плиски — тробродна ба- 
зилика дворске цркве на рушевинама једне прехришћанске грађевине, црква Јована 
Теолога и Базилика бр. 5 — „Нова Митрополија‘ с у Месемврији, црква у Љуботену и 
др. За неке од ових средњовизантијских цркава зна се да су биле делимично засведене 
У e P e № e M броду или у источном делу и да су имале куполу. У елементима грачаничке 
базилике нема трагова који би допуштали да се помишља на тробродну куполну цркву. 
Што је ова базилика у западном делу зидана каменом могло би да значи да јој је у IX—XI 
веку додат нартекс, али с обзиром на задржане старе облике нартекса с додатим бочним 
просторијама, које могу бити прихваћене и као куле, оваква претпоставка није довољно 
убедљива. Зидови тих просторија су ограђивали мале квадратне просторе јужно и северно 
ОД 063 пилона. Пошто је испод западног зида грачаничке цркве нађен још по један стари 
зид — грађен истим каменом и на исти начин као и зидићи који су пробили западни зид, 
искрсло је гштање: је ли нартекс базилике био дозидан уз тај старији, западни, зид. 
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прекривен темељем нове Грачанице? Како је сличан проблем искрсао пршшком откри- 
вања једне квадратне просторије у сонди која је ископана на супротној страни, у пољу 
под југоисточним кубетом (Сл. 5), могућно је помишљати и на још један — унутрашњи 

— нартекс базилике. На жалост, због прекида радова у том делу цркве пре добијања 
одговора на ова питања путем даљих ископавања недоумица о једном или два нартекса 
старе базилике или, можда, само о једном нартексу и два мања квадратна одељења на 
западним крајевима бочних бродова у својству пастофорија или кула — остала је и даље 
на снази. Њу не отклања ни несумњиво већи број доказа материјалне природе у прилог 
распореда и облика просторија како их приказују наше схеме (Сх. 1—4). Стога је ири 
оваквом стању најцелисходније било ограничити се на констатацију о већем броју не- 
идентификованих просторија уз стару базилику. Из тих разлога грачаничка базилика 
се за сада није могла коначно датовати; могла се само глобално сместити у време од Ју- 
стинијана до IX—XI века. 

Није се могло прецизирати ни кад је ова базилика срушена. Ако би се судило по општој 
судбини целокупног улпијанског урбаног комплекса, она није преживела катастрофу 
Улпијане. Супротно овоме, било би логично претпоставити да је у њој након какве оправ- 
ке и у средњов изанти ј ско доба обављано богослужење. Првој претпоставци ишло би 
у прилог то што у остацима базилике није нађено никаквих архитектонских или пластичних 
елемената с грађевина Улпијане, за разлику од ара узиданих у Милутинову Грачаницу, 
или надгробних плоча, па и гробница из времена базилике (расутих свуда по њој, а по- 
себно у олтару), уколико нису приликом доцнијих грађевинских радова покупљени и 
уграђени у нови објекат. Другој претпоставци одговара то што се византијска Улпи- 
јанска епископија ( Iustiniana Secunda ) није угасила после пропасти Улпијане. Како се 
из историјских извора зна, једна епископија — Улпијанска — која је покривала јурис- 
дикцију прве, јустинијанске, на овом простору, наставила је живот у оквиру Охридске 
архиепископије, без обзира на чињеницу што је грачаничка базилика могла у више на- 
врата страдати од пустошења која су у тој области доносили ратови Византинаца, Бугара, 
Македонаца, зетског краља Бодина, крсташа Фридриха Барбаросе и Срба, све до осни- 
вања Жичке архиепископије, у чији је сасгав ушла. Раније се помишљало да је срушена 
црква у Грачаници, поменута у ктиторској повељи, црква византијске Улпијанске епи- 
скопије. На ово питање су наша ископавања пружила одређен одговор, тј. њима је утвр- 
ђено постојање на месту Грачанице једне тробродне базилике о којој се пре није могло 
знати. Затим су утврђени припадност те базилике улпијанском ареалу и настављање 
култне традиције на томе месту и после катастрофе Улпијане, што све допушта да се 
та базилика, нре но црква коју је срушио краљ Милутин, идентификује као катедрална 
црква Улпијанске епископије. 

Богородичина црква Липљанске епископије 

Друга црква која је откривена испод Грачанице је мали једнобродни храм, смештен 
у источни део и у апсиду средњег брода базилике. Подужни зидови — северни и јужни 

— належу на зидове средњег брода базилике, али се јужни мало повлачи унутра, оста- 
вљајући непокривену једну трећину зида базилике на којем почива. То се исто при- 
мећује и на северној страни, с тим што се линије спољашњих и унутрашњих лица зидова 
обе грађевине потпуно подударају. Померање се осећа и у положају апсиде, која је де- 
лимично налегла на унутрашњу кривину апсиде старе базилике и то више у северном 
него у јужном делу. Приближно на две трећине дужине средњег брода базилике по- 
дигнут је, попречно, западни зид мање цркве (Сл. 8 и 9). Са два пара равномерно распо- 
ређених пиластара, готово квадратне основе, црква је подељена на три травеја. Пиластри 



135 



СХЕМА 4. ГРАЧАНИЦА, РЕКОНСТРУКЦИЈЛ ОСНОВА ТРОБРОДНЕ БАЗИЛИКЕ (ЦРНО), ЈЕДНОБРОДНЕ 
КУПОЛНЕ ЦРКВЕ (МРЕЖАСТО) И СПОЉАШЊЕГ НАРТЕКСА ИЗ 132!. ГОДИНЕ (ПОПРЕЧНО) И 
РЕКОНСТРУКЦИЈА НИВОА ПОДОВА 

су у средњем травеју тако поставл>ени да омогућавају сагледавање једног квадратног 
простора из којег се прелази у куполу. С пиластара дуж бочних зидова полазили су при- 
слоњени, а између зидова слободни луци. Прелаз из квадрата у кружну основу куполе 
омогућавали су пандантифи. Зидање је изведено одломљеним и обрађеним каменом, 
али је употребљен и камен са старе грађевине. Затечени зидови цркве су надвишавали 
зидовс срушене базилике, а били су од њих и чвршћи и компактнији, мада су и они на 
неким местима били ишчупани до тла. Уз јужне пиластре и део зида између њих затечен 
је финији малтер, а у апсиди не само такав малтер него и стилизована флорална фреско- 
декорација на лицу прислоњеног каменог банка (Сл. 21). Остаци фресака којима је била 
украшена ова црква нађени су у шуту по читавој унутрашњости грађевине (Сл. 14—24). 

Једнобродни храм у Грачаници својим обликом, композицијом и основом припада са- 
кралној архитектури нашег зрелог средњег века. С куполом он би био чист пример са- 
жетог уписаног крста, који с три травеја, од којих је средњи квадратне, а остала два 
квадрату блиске основе, учествују у типологији зетског и рашког плана једнобродне 
куполне цркве. С обзиром на нише, које стоје на средини између плитких — у Св. Луки 
и Св. Марији Колеђати у Котору — и дубоких — у Ђурђевим стубовима код Иванграда 
— по структури он је врло близак зетским приморским грађевинама краја XII и прве 
половине XIII века. Без четвртог травеја, по томе пгго има средњи травеј квадратне 
основе, овој малој грачаничкој цркви највише би одговарао просторни распоред цркве 
св. Николе (фрањевачки манастир) у Бару, који је настао из куполне концепције, или 
цркве А у комплексу манастира Богородице Ратачке код Бара. Но, такав тип грађевине 
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сусреће се и на ширим пространствима — у јужној Италији, чак и на источном Меди- 
терану (на Хиосу). Заобилазећи Грчку, једнобродне цркве с три травеја налазе се у две 
варијанте — с куполом и без ње. Где се зида искључиво каменом често су засвођене. 
За куполу ове грачаничке цркве није, међутим, нађен какав други елеменат осим кон- 
структивне основе — из масивних зидова и пиластара — по коме би се могло поуздано 
закључити да ју је имала. Но, само ради ојачања свода узане и мале црквице као што је 
ова — не би било нужно подизати тако јаке пиластре, из чега се и може извући закљу- 
чак да су служили као носачи куполне конструкције. 



У простору мале цркве, чији је ниво пода у односу на ниво пода Милутинове Грачанице 
нижи за око 1,35 м, констатовано је више слојева. Најнижи, до здравице, сав је испре- 
сечен старим гробницама; њихови су зидови сравњени до извесне опште нивелете како 
би се над њима и шутом могао изравнати терен за под нове грађевине из XIV века. Изнад 
нивоа пода, у шуту, нађени су многи ситни фрагменти фресака и фрескомалтера. Изнад 
првог слоја с таквим налазом настављао се други, дебљине 0,30—0,45 м, сасвим различит 
од првог, с много црне земље измешане с каменом и разбијеном опеком. Трећи слој, 
дебљине 0,12—0,18 м, био је састављен углавном од шута наслаганог у току зидања по- 
следње грађевине. Преко њега је превучен још један слој од песка с помало земље, да 
послужи као подлога за плоче пода Милутинове цркве. Иако је стратиграфија у свим 
сондама поремећена ископаним јамама за темел>е, особито за гробнице које су више пута 
нађене једна преко друге, ипак се могло пратити колико дуго су трајале поједине етапе. 
Тако се могло запазити да нижи слој с фрагментима фресака припада времену више, 
а виши времену мање удаљеном од грађења Грачанице. То што је највише фрагмената 
нађено у горњем слоју доказ је о наглом рушењу мале цркве уочи подизања нове, којом 
приликом су уклоњени делови можда још читавог свода. Како је нађено нешто ситних 
фрагмената фресака и поред спољних зидова мале цркве, може се претпоставити да је 
приликом њеног уклањања сав тај обрушени материјал одношен да не би сметао зарав- 
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њивању терена, што се потврђује и нестанком читаве камене грађе с обе срушене гра- 
ђевине, без сумње уклоњене заједно са шутом, будући да је била без вредности за ново 
здање. Због ограничавања на сасвим мале и уске сонде, да не би била доведена у питање 
стабилност стубаца, нису све гробнице сасвим откривене, ни испитане (Сх. 5). Како су 
отваране више пута — нарочито оне у поткуполном и олтарском простору — нађене су 
с испретураним скелетима без прилога, али понегде и с мноштвом ситних фрагмената 
фресака, што је био знак да су неке гробнице биле отваране кад је црква рушена. То је 
био разлог да се документација о налазима сведе на регистровање података који имају 
вредност само за одређивање хронологије грађевина. Из ње је закључено да је извесно 
време у животу обе срушене цркве протекло без сахрањивања или какве поправке и 
доградње. Очигледно, стара базилика је била у рушевном стању или сасвим руинирана 
кад је у њој подигнута једнобродна црква. Напротив, од напуштања оронуле, можда 
напукле, али не сасвим и срушене млађе цркве до подизања нове сасвим је незнатан 
временски размак, ако се он уопште може утврдити. Овај се налаз добро слаже са по- 
знатим податком из Милутинове повеље Грачаници о томе како је неки Немањић, можда 
и пре краља Уроша I, за којега се зна да је Грачаници поклонио неке поседе, обновио 
храм, то јест на темељима срушене базилике подигао мању цркву, посвећену Богородици 
грачаничкој при којој је била Липљанска епископија: син оуво всћмк {мзоум^ктн пнса 
кфднЕкство ми гако доиеовоуле ctbo^ihh прл;однт 1 ли и фодитсллш . 5 Та је црква оживела 
култну намену локалитета и наставила да служи уз седиште нове епископије, основане 
место нестале византијске. Тако произлази и из повеље у којој ктитор каже: видФхн 
рлздфоуилник н плдсннк хфмл светик вогофодицЕ гфлднчлннскик кпискоупик липлганнскгак. 6 

Међу фрагментима нађених фресака те разрушене цркве издваја се неколико значајних 
за проучавање стила, а тиме и времена живописања прве српске епископске цркве у 
Грачаници. Садржај и распоред фресака у њој остаће пак заувек непознати. По томе 
што су на неким фрагментима нађени делови натписа на старосрпском језику дало би 
се закључити да су цркву сликали домаћи мајстори, а то се може рећи и по извесним 
стилским карактеристикама, иако су оне при тако оскудном налазу једва приметне. По 
оштром цртежу, особито главе једног анђела (Сл. 17), али и топлој гами колорита, посебно 
светлоцрвеном океру на фрагментима мањих фигура (Сл. 18,22,24), по старијем типу полу- 
унцијалних слова рашке редакције (Сл. 19, 23), која се уклапају у шири распон времена 
До натписа зетског епископа Неофита на каменој плочи у зиду цркве св. Петра у Бог- 
дашићу (1269), може се закључити да је у часу рушења ова црква имала живопис из 
прве половине XIII века,можда и издва иериода, од којих би други залазио и у седам- 
десете године тога века. Први би се односио на време живописања капела Радослављеве 
припрате у Студеници. У њој, као и на фрескама у кулама Студенице и Жиче, у неким 
партијама сликарства Милешеве осећа се како су мајстори мањих ансамбала, капела и 
звоника у првом реду, били још под јаким утицајем наглашеног графицизма комнинског 
сликарства с краја XII века. У овако малој црквици, наравно, нису могле доћи до изра- 
жаја врлине монументалног живописа централних просторија Студенице, Жиче и Ми- 
лешеве, као што су рафинирани колорит и тонско обликовање, али се у оно мало 
фрагмената што је спасено ипак осећају одсјаји тих великих остварења. Тако, црвена 
позадина на којој се налазио један дужи натпис подсећа на тзв. „црвено сликарство“ 
Милешеве. На натписе с фресака у тим великим црквама, као уосталом и у свим комнин- 
ским споменицима с којима су у извесној стилској вези, подсећа начин исписивања имена 
у два или више редова. И контуре са светлосним ефектима, као и физиономија главе 
анђела с наглашеним чеоним делом, чини да их упоредимо с неким фрескама тзв. „мо- 

* М. Павловић, ор. cit., 126. « Id., 126. 
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нашког стила“ Милешеве. Без детаљнијег улажења у све елементе помоћу којих би се 
ово сликарство могло сигурно датовати — оно се може прелиминарно ставити у време 
не много одмакло од завршетка сликања Жиче и Милешеве, можда и непосредно после 
треће деценије XIII века. Овако датоване, ове фреске би могле потврдити архитектонске 
иконографске претпоставке о грађењу мале грачаничке цркве — катедралног храма 


Лишванске епископије 


годинама после освећења Жиче — кад су обнављане старе 


византијске епископије и осниване нове. 


Грачаница као седишше Липљанске епископије 

Изнети резултати ископавања не би били потпуни ако им се не би додало откриће темел»а 
и два постамента за сводну конструкцију у спољашњем нартексу. Али, како се ове суп- 
струкције односе на анекс Грачанице из времена после њеног зидања — о чему ће даље 
још бити речи — задржаћемо се на питањима која су изазвана толиким бројем грађевина 
на истом месту, подигнутих на претходним пошто су ове биле срушене или уклоњене. 
Иако им се основе увек не поклапају, млађе ипак леже на старијим, тако да се не може 
узети да су настале на чистом и слободном тлу. Напротив, тиме што почивају на најста- 
ријој, како по плану основе тако и по другим елементима композиције обе су до те мере 
у зависности од базилике да се ни једна ни друга не могу узети као плод сасвим слободног 
стваралачког потеза. Штавише, не само план већ и изглед обе српске цркве — на пример, 
издуженост прве и, видећемо доцније, висина друге — морао је бити зависан од зате- 
чених предуслова, од стања које се није могло избећи осим да је изабрано друго место 
за њихово грађење. Што то није урађено — разлог је веома крупан; он је у нечему битнијем 
и важнијем од решења чисто техничког проблема — грађења на другом месту — који 
је, уосталом, могао савладати сваки вештији мајстор. Разлог за то у средњем веку, а 
посебно током оснивања самосталне српске цркве, био је толико уважавани принцип 
легитимитета — црквеноправне и државноправне норме којом се у то време доказивала 
законитост наслеђивања и поседовања. Непосредније речено, разлог за поновно подизање 
Грачанице на месту срушене цркве Ј1ипл>анске (Грачаничке) епископије, а ове на месту 
запустеле византијске Уллијанске епископије почива на праву српске архиепископије 
да оснива епископије (епископске цркве) тамо где је њена црквена јурисдикција заме- 
нила ранију, византијску. То право је први српски архиепископ Сава тако солидно уте- 
мељио у здање које је подигао — аутокефалну црквену организацију — да се оно, могло 
би се рећи, аутоматски одразило у одлуци о обнови Грачанице као епископског седишта. 

Проналажење две цркве испод темеља Грачанице, ма колико непрецизно датоване, 
води дакле ка општем закључку о њиховој припадности — прве византијској Улпи- 
јанској, а друге српској Ј1ипл>анској епископији. При томе, налаз мање цркве сасвим 
доводи у питање ранија мишљења о Ј1ипл>ану као месту столовања лишванског епископа. 
Такав закључак треба извести и из саме чињенице обнове Грачанице као храма Липљанске 
епископије, што се сад може доказивати археолошким налазима грађевина in situ. Па 
ипак, српска историографија, иако јој је овај разлог за обнову Грачанице био познат 
по Милутиновој повељи, није до сада могла да објасни зашто је за седиште обновљене 
Липљанске епископије узела Липл»ан, а не Грачаницу. Сада, пак, јасно је да први испи- 
тивачи српских старина, узимајући у духу свог времена у обзир најпре неархеолошке 
податке и све друге знаке које би опазили приликом кратког задржавања код појединих 
споменика, нису били у стању да преображаје о којима је реч прате по следу видљивих 
налаза. Зато су објашњења за њих тражили најпре у језику, нарочито у топономастичким 
реликтима. Тако је и чувеном А. Evans-y пала у очи лака и примамљива семантика назива 
Липл>ан од Улпијана, а с овим је настала и заблуда у историографији по којој је Липљан 
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идентификован с Улпијаном, где је у VI веку цар Јустинијан саградио на срушеним оста- 
цима старог римског града нови с епископијом, по њему названом Iustiniana Secunda. 
Задовољавајући се тумачењем топонима Липљан од OuX7ttava у Птолемеја (Geogr., 
III, 9, 6), Ulpiana у Peutinger -овој табли {Hierocles Synecdemus 626,2), у Јордану (Jor- 
danus Getica, 56) и у Прокопија (. De aedif., IV, 1) — што је једно — изгубљено је из вида 
да у Липљану није нађен никакав траг епископског седишта, ни који други писани по- 
датак, који би указивали да је ту заиста била византијска епископска катедра. Једном 
већ изречено тврђење, снагом инерције остало је у науци тако неприкосновено да га је 
преузео у свој познати Dictionnaire d'archeologie chretienne et de liturgie и сам Leclerq 
(том VII /1926/, 156—158). Оно je први пут озбиљно пољул»ано приликом извођења 
истраживачких и конзерваторских радова на цркви у Липљану 1955—1958. године. 7 

Још током 1954. и 1955. г. извођени су мањи сондажни радови око липљанске цркве 
који су показали да сс испод ње налазе темељи веће тробродне базилике. Сполије с те 
цркве, узидане у нову, тада још нису испитивачима сугерисале ништа више осим да је 
У питању „раније средљовековно провинцијско византијско стварање, између VI и XI 
века“. Две године доцније, приликом сондирања темеља, откривени су делови тробродне 
базилике са две полукружне бочне апсиде, док за трећу, средњу, није утврђено каквог 
је била облика. На првобитни слој ове базилике извршени су касније радови, вероватно 
рестаураторски, за које такође није утврђено ни време извођења, ни обим, као ни намена. 
Из овога је изведен закључак да је ту саграђена најпре једна ранохришћанска а поврх 
ње друга, византијска базшшка. Испитивачи, а посебно Р. Л>убинковић, одбацили су 
могућност по којој би данашња липљанска црква била седиште Липљанске епископије. 
За њих је недвосмислено да је црква у Лишвану подигнута на старом култном месту, 
а да ли је то место било седиште византнјске Улпијанске епископије — остаје још отво- 
рено иитаље све док се до краја не изврше ископавања. Мада је Р. Љубшшовић лепо 
уочио како се у самој грачаничкој повељи Липљанска епископија лоцира у Грачаници, 
за њега, као и за друге испитиваче, остало је и надаље загонетно кад је епископија из 
Лииљана пренета у Грачаницу. Остало је, дакле, на снази оно што се одавно тврдило, 
наиме да је Сава основао епископију у Липљану, а неки од Немањића, вероватно сам 
краљ Милутин, иренео је у Грачаницу, мада је ово друго могло бити најмање веродо- 
стојно с обзиром на то што Милутин у грачаничкој повсљи изрично каже да је видео 
срушен и пао „храм свете Богородице Грачаничке епископије липљаиске“. 

1ада пропуштена прилика да се нитање седишта Улпијанске, затим Липљанске и Гра- 
чаничке епископије расправи до краја гонила нас је да му покушамо прићи с друге стране 
ископавањем до саме гладнице испод грачаничке цркве. Као што се из горе саопштеног 
види, резултати тих истраживања омогућују да се ово спорно питање, ако не коначно 
реши, а оно — доведе ближе крају. 

Из свега што се сада зна, на основу наших истраживања у Грачаници, ископавања у Улпи- 
јани и у Лишвану, почевши од друге половине тридесетих година, могу се извести 
прилично поуздани закључци. Они се, првенствено, оснивају на археолошким налазима. 
По њима епископско седиште Јустинијане Секунде у Улпијани, основано 535. године, 
највероватније је било затрвено, као и читава Ушшјана у хаосу пустошења која су донели 
ратови, варварске сеобе, пожари, поплаве и земл>отреси. Од времена првих писаних 
иодатака о додирима Срба с Византинцима на овој територији — у ратовима жупаца 

7 Р. ЈБубинковић, Д. Ђокић, С. Вученовић, радови на цркви Ваведења у Липљану , Зборник 
А. Томашевић, Истраживачки и конзерваторски заштите споменика културе X, 67—136. 
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Вукана са севастократором Јованом (1093) — нема помена ни Улпијани ни Улпијанској 
епископији Јустинијана Секунда. Уосталом, она је у низу реформи изгубила ону важност 
коју је имала кад ју је основао Јустинијан и пре но што је Улпијана прекривена велом 
заборава. Где се — после пропасти Улпијане — могла наћи византијска епископија која 
је настављала традицију Јустинијане Секунде? По етимолошком тумачењу, она се пре- 
селила у Липљан. С откривањем византијске тробродне базилике и у њој још једне 
цркве из XIII века испод садашње грачаничке цркве — нашла су се два „претендента 4< 
на седиште Улпијанске, а затим Липљанске еписконије — липљанска и грачаничка 
црква. Нема сумње да то може бити само једна од њих две. Која? 

Већ само по томе што је грачаничка базилика ближа Улпијани од липљанске (прва на 
свега један а друга на четрдесетак километара удаљена од ње), што је тако рећи у самом 
ареалу града Улпијане — пре би се могло закључити да је избор пао на узвишени и од 
поплава обезбеђени плато изнад реке Грачанице. Но, далеко већу важност од овога има 
друга чињеница — то што је у срушеној византијској базилици нађена црква прве српске 
епископске столице која је заменила византијску. Та црква је поуздано епископска, 
јер је и сам ктитор Грачанице тако назива — „храм свете Богородице Грачаничке епи- 
скопске липљанске*'. У Липљану, како је установљено путем археолошких истраживања, 
нема трага никаквој српској цркви пре ове садашње из XIV века. Прва српска епископија 
која је наследила византијску на овом простору била је смештена у Грачаници најпре 
зато што је ту пре ње било седиште и саме византијске Улпијанске епископије. О томе 
посредно говори и натпис над гробницом грачаничког епископа Теодора, који је сахра- 
њен у ђаконикону. Како је још давно прочитао проф. С. Радојчић, он је титулисан као 
епископ лкпианкскн 8 , дакле „улпијански“ које је метатезом прешло у „липљански“. 
Милутин, пак, у грачаничкој повељи назива ову епископију: лип/шнкска кпискоупигл. 
Како и због чега је Липљан назван по Улпијани — ако не стога што се већ у време на- 
станка словенских метатеза у IX—X веку сматрало да би остаци византијске базилике 
могли на томе месту индицирати постојање Улпијане за коју се тада није могло знати 
где је била лоцирана — не бих се усудио да расправљам. Знам само да ово није и једини 
пример „лутајуће топономастике“; треба се само подсетити постанка назива Срем од 
Сирмиум, неколико морских мил>а удаљеног Старог Улциња од заборављеног и под 
млетачко-турским бедемима скривеног Olcinium - а у садашњем Улцињу итд. па схватити 
да је на исти начин Липл>ан добио своје име. Сигурно је, међутим, да по Липл>ану ни- 
је названа Липљанска епископија, већ по Улпијанској епископији. Исто тако, поуз- 
дано је да јој је оснивач то име дао на основу traditio legis ондашњег црквенодржавног 
права. 

О поставл>ању епископске столице у Грачаници у XIII веку говори и традиција записана 
у српским родословима и летописима. Осим дечанског летописа, сви остали летописи 
и родослови слажу се да је Сава Српски основао Липљанску епископију у Грачаници. 
Према томе, може се рећи: народна традиција, записана у летописима и родословима, 
иде наруку осталим доказима о Грачаници као седишту Липљанске епископије. Једино 
што о овоме у српским родословима и летописима не може бити прихваћено без резерве 
је тврдња да је ту епископију основао Сава. Ми то на основу најстаријег живописа, који 
се може датовати од тридесетих до седамдесетих година тринаеегог века, не можемо 
сасвим поуздано прихватити. Биће потребно да се питање времена оснивања ове еписко- 
пије осветли и другом аргументацијом, ако је њу (поред археолошке) уопште могућно 
наћи. 


8 Св. Радојчић, Граианица, Хришћанско дело, 
год. IV, св. 1 (1938), 25. 
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Тако се сви веродостојни подаци сад стичу у јасном закључку о оснивању Липљанске 
епископије при грачаничкој цркви, а не у Липљану. Грачаничка црква која је подигнута 
на византијској могла је бити одабрана да буде седиште епископије липљанске само зато 
што је затечена византијска црква била епископска — црква Улпијанске епископије, 
а не тек и само стога што место има остатке византијске цркве који су га чинили култним. 
Осим у Липљану, и на другим местима подигнуте су цркве на темељима ранохришћанских 
и византијских базилика. Свачија култна традиција подразумева да се поштује једном 
посвећено место. То је хришћанској цркви ушло у обичај који се може пратити кроз 
сву њену историју, а може се открити и у сваком паганском грчком и римском религиоз- 
ном споменику претвореном у хришћански. Стога само налаз византијске цркве у Лип- 
л»ану не може бити доказ о постојању на том месту византијске епископије. Што је то 
место названо по Улпијани не мора бити разлог да се локација Улпијанске епископије 
тражи у Лишвану. Топоним Липл>ан, као и многи топоними који су у нашу лексику 
ушли из романског, грчког и других језика, само је пример више ионако бројних кул- 
турних позајмица. У поређењу с вредношћу коју имају археолошки налази in situ — ни 
та (залутала), ни било каква друга семантичка грађа — као ии уопште етимологисање 
такве врсте, својствено времену националног романтизма, не могу се више узети у обзир 
приликом расправљања овог питања. 

Тако сад стоји питање зависности Грачанице као епископске цркве од раније епископске 
катедре на истом месту. Огледа ли се то стање (преузимање црквеног седишта) и на самој 
грачаничкој грађевини — питање је на које ћу покушати да дам одговор. 

II — ПИТАЊЕ ЦЕНТРИЧНОСТИ ГРАЧАНИЦЕ 
Зависност од литургије 

Пре извођења доказа о утицају старе базилике на нову цркву уписаног крста треба напо- 
менути да је грачанички мајстор настојао да у први план истакне поткуполни простор 
из два разлога: један еклезијастичке природе, њему непосредно постављен од одго- 
варајућег црквеног чиниоца, а други — онај који је захтевала конструктивна логика. 
Први је давнашњи — откако је од обичног обреда Велики вход (излазак) постао најсве- 
чанији део литургије. Отада се из северног протезиса (проскомидије) у централно свети- 
лиште свечано преносе припремљени дарови — хлеб и вино — али не као пре, непосредно, 
већ се с њима излази у наос, долази до солеје — амвона — и, пошто се ту обави један 
Део свечане литургије, одатле улази на велика врата у олтар. За време извођења Великог 
входа пева се Херувимска песма („Ми који тајно приказујемо херувиме...“)» уведена 
у време Јустина II, и читају тропари и молитве. Потреба довођења мистичне светлости 
кроз куполу у простор под њом, који симболише Сион, нашла је одјека у смештању 
амвона испод куполе. Прошавши дугу еволуцију, амвон је у Грачаници задржао само 
рудиментарна обележја, али ипак изражава битне старе сиријско-палестинске каракте- 
ристике (из IV и V века). Уместо на уздигнутом иостољу, био је обележен у поду на месту 
укрштања две стазе — једне од северних до јужних врата, преко које је ишла друга 
од врата нартекса до светилишта (Сх. 6—8, Сл. 10). Стазе су маркетиране са по две пара- 
лелне линије, крупним коцкастим иравоугаоним и квадратним тесаницима од тамно- 
плавог мермера. Укрпггајући се, чиниле су мали правоугаоник који означава естраду 
солеје, у чијем је средишту уграђена округла плоча — амвон. Приликом ослобађања 
грачаничког пода од нових мермерних плоча нађене су стазе и амвонска плоча само дели- 
мично очуване. Како су изгледали — показује реконструкција по А. Дероку и Ђ. Бош- 
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СХЕМА 6 . ГРАЧАНИЦА 
ПОД ИЗ XIV ВЕКА 


ковићу 9 (Сх. 6, 7) иако у н>у није ушла амвонска плоча с декоративном (горњом страном), 
будући да је лежала окренута наопако. Сачувани део, вероватно из XVI века, показује 
да је у једном од четири круга имала дванаест кракова који симболишу дванаест апостола 
у сионској горњој соби (Сх. 8, Сл. 11) — због чега се читав овај део с едикулом амвона 
и назива Сионским гробом господњим где се Христос јавио својим ученицима у мистичкој 
светлости. Да би том чину истакла значај, служба с Великим входом, делимично изво- 
ђеним на естради амвона и солеје, евоцира га илустровањем исте сцене у иренесеном виду, 
као да се држи горе у Небеском Јерусалиму. Зато је тачно изнад амвона, високо горе 
у прстену калоте грачаничке куполе илустрован Велики вход. У композицији је приказан 
Христос како приноси жртву и сам себе приноси на жртву, то јест како врши еухари- 
стију и, истовремено, раздаје свете тајне — под једним табернакулом он служи „божанску 
литургију“, а под другим лежи на одру као наг младенац, Агнец, који ће у току те ли- 
тургије бити жртвован. Анђеле и херувиме и Христа као Великог архијереја горе, за- 
менили су ђакони и свештеници који тај чин обављају доле у олтару и делимично под 
овом сликом. У Марковом манастиру Божанска литургија је илустрована у олтару, као 
у Ивирону, а овде — у куполи, као у Ватопеду. 


9 Dj. Bošković, Deux iglises de Milutin; Staro 
Nagoričino et Gračanica , L’art byzantin chez les 


Slaves. Premier recueil, Paris 1930, pl. XXVI. 
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Улога сшубаца 

Други разлог проистиче из потребе да се направи отвор по вертикали кроз структуре 
степенасто наслаганих маса, што је основни проблем осветл>авања цркава централног 
решења. Купола, особито главна, и није у конструктивном погледу у ствари ништа друго 
но прозор на крову једног иначе са свих страна затвореног простора. Да би се такав 
„прозор“ на засведеном крову држао, морао би имати посебне ослонце — додатне ступце 
или стубове — који носе квадратно постоље а из којег се, помоћу пандантифа или тромпи 
у угловима, прелази у осмоугаоник и с њега у округао или вишестран тамбур кубета. 
Тако кад је у питању један крст, али кад је, као у Грачаници, реч о два уписана крста 
— било је потребно све удвојити, дакле: осам уместо четири ступца, два уместо једног 
крова, два уместо једног спрата — што самом својом логиком надграђивања чини да гра- 
ђевина полети увис. У византијској архитектури одавно су позната решења с удвојеним 
ступцима — с осам или чак и са шеснаест, али сва су таква решења била у служби једног 
уписаног крста. 

Слично искуство с удвајањем ослонца, којим се пре Грачанице било обогатило архитек- 
тонско планирање, показује Богородица Љевишка, која претходи Грачаници и иначе 
спада у групу споменика с развојним елементима који су учествовали у усавршавању 
сложених грађевинских подухвата какве има Грачаница. У Љевишкој је проблем сведен 
на преуређење старе, оронуле, али не и до темеља срушене, византијске тробродне ба- 
зилике у куполну цркву на истим темељима. Требало је, како се тада императивно за- 
хтевало, цркву у облику лађе с базиликалним осветљењем претворити у цркву облика 
крста са централним осветљењем. Како је средњи брод базилике био преширок да се на 
његовом распону подигне купола, он је сужен, то јест у њега је уметнут још један брод, 
а да уза све остану и ступци старе базилике. Они су адаптирањем оспособљени да подух- 
вате сводове. Кад се већ једном дошло на окакву идеју требало је начинити само још један 
корак даље — повећањем висине удвојених стубаца издвојити још један уписани крст, 
а да при томе централно осветл>ење остане доминантно. Издижући четири унутрашња 
ступца увис за још један спрат, издвојен је у Грачаници из доњег уписаног крста горњи. 
Тако као у Грачаници, теоретски би се могло ићи у недоглед да тој претпоставци не смета 
закрченост простора у центру мноштвом стубаца, а тим самим и нерационалност. Да се 
овакав недостатак отклони, покушало се на другој, такође специфично решеној, централној 
грађевини — Паригоритиси у Арти. 10 Тамо је нађено решење по коме ступци који носе 
куполу не морају да силазе до тла; њих је могућно у висини спратова ослонити на бочна 
лежишта, на јаке конзоле или на прислоњене лукове. У ствари, то је био стари оријен- 
тални, а затим римски начин покривања једне култне или јавне грађевине централног 
плана, нарочито ако је због инсталација или због намештаја у унутрашњости требало 
да се добије максимум корисног простора а да кровна конструкција остане стабилна. 
Систем конзола или аркада на колонетама прихватило је византијско грађевинарство 
кад је куполи требало дати што већи распон, а у случају Паригоритисе још и кад је кровну 
конструкцију требало подухватити ослонцима који не сметају. 

У еволуцији усавршавања цркве централног плана са сложеним структурама Грачаница, 
дакле, заузима одређено, но не искључиво самостално место. Оно у чему се наглашава 
оригиналност — плод је усавршавања која су трајала вековима. 


10 Е. Sticas, L’Eglise de Christianou , Paris 1951, 
55—56. 
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Разлог истицању у први план питања центричности Грачанице је, како је већ поменуто, 
произишао из специфичних, локалних, услова, али и из обавезе да се одговори захтевима 
свог времена. И да је грачаничка византијска базилика, а пре ње и она испод Милутинове 
Богородице Љевишке, као и првобитна црква Старог Нагоричина, била у целини очувана, 
чак да је имала потпуно сачуван кровни покривач — у Милутиново доба би морала бити 
срушена. Не подсећајући основом на крст, без ђаконикона и проскомидије органски ве- 
заних за главни олтар — била би неподобна за обављање нове литургије у којој је цере- 
Moraija Великог входа имала бити изведена делимично испод куполе. Рушећи стару, 
градитељ нове грачаничке цркве схватио је конструктивну везу међу њима, ону која се 
рефлектује у базиликалним елементима Грачанице. Та веза усмерава ка питању улоге 
стубаца приликом претварања базилике у храм уписаног крста. То је пре грачаничког 
неимара схватио — ако то није једна те иста особа — и градитељ који је извршио рекон- 
струкцију Милутинове Богородице Љевишке, затим Старог Нагоричина и, вероватно, 
бјелопољске Петрове цркве — све четири подигнуте или реконструисапе у кратком 
временском размаку од десетак година — Љевишка 1307, Ст. Нагоричино и Грачаница 
1313—1317, Св. Петар у Бијелом Пољу одмах после Грачанице. Док се у Љевишкој и 
Ст. Нагоричину проблем постављао око замене аркадпог система ступцима и ојачаним 
прислоњеним пиластрима, што је имало за последицу појаву уских проласа који, иако 
засведени, ипак нису бродови, у бјслопољској цркви, више пута реконструисаној пре 
интервенције Милутиновог мајстора, проблем је искрсао око стабилизације куполе на 
наслеђеним хетерогеним ослонцима, што је захтевало постављање попречног „брода“, 
који је то уистину исто толико којшко би се таквим могли назвати уздужни пролази из- 
међу бродова Љевишке или, штавише, засведени попречни пролази испод кракова 
мањег уписаног крста Грачанице. 

Ступци који носе куполу Љевишке нису постављени на темеље стубаца раније базилике. 11 
Пошто су ови били јако удаљени од средине, на таквом растојању то би изискивало 
превелику куполу. Другим речима, ступци не би били довољно јаки да носе куполу ако 
не би били удвостручени. Тражећи у одговарајућем модуларном односу најстабилније 
ослонце, градитељ Љевишке није имао другог избора до прибегавања решењу које му 
је сама ситуација пружила. 

У Ст. Нагоричину задебљани су пиластрима с три стране само западни поткуполни ступци, 
док су источни остали аркадни 12 — какви су, вероватно, били и у старој базилици. У 
Грачаници се аркадни систем чува, с извесним померањем унутра, ка куполи, у ступцима 
унутрашњег крста. Од споменика до споменика усавршаван је, дакле, тај метод своје- 
врсним „коректурама“ старих образаца свуда где су оне могле допринети рационалнијем 
претварању базилике у уписани крст, а, што је особито важно, поред рационалности 
и економичности у располагању материјалом и супструкцијама, тај метод је омогућавао 
извођење централног решења не мање успешно но да оно није било у зависности од старог, 
базиликалног. Може се, штавише, рећи да је тако осмишљеним поступком реконструк- 
ције добијен још један елеменат палеологовских храмова с бродовима или галеријама 
које их опкол>авају с три стране, што се подудара с истовременим новим захтевом 
иконографије о проширивању тема и старих циклуса сликарства (ако и тај захтев, уз 
онај основни — изазван потребом свршавања Великог входа на свечан начин — није 
тој реконструкцији дао подстицај). 


11 Сл. Ненадовић, Богородица Љевишка , Београд 11 Ђ. Бошковић, ор. cit., fig. 139. 

1963, таб. IX. 

19 
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Размакнуше апсиде 

Било би претерано очекивати да се затеченим темељима условљавају сва оригинална или 
специфична својства Грачанице; тек после сагледавања историјског развоја у коме је 
Грачаница нашла своје место може се говорити о локалним условима. Како показују 
планови основа све три грачаничке цркве, један преко другог поставл>ени, зависност 
најмлађе може се опазити и у величини и у распореду апсида. Оне су мале и међусобно 
размакнуте, без сумње и стога што се тежило да буду делимично ослоњене на чврст темељ 
претходних грађевина. Због тога што су само једним делом лежале на старим темељима 
приљубл>ених полукружних апсида, а другим биле укопане у меку земљу, и дошло је 
до неједнаког слегања а затим до прилично велике пукотине баш на делу централне 
апсиде који је излазио из оквира византијских темеља. Слична појава није запажена 
у Љевишкој, иако је и тамо цели источни део над земљом добио друкчија решења: на- 
место тростране централне апсиде — петострана, а наместо спол>а полукружних — тро- 
стране бочне апсиде. У Љевишкој није дошло до пукотине на зиду велике апсиде једино 
стога што се она, као и обе бочне, потпуно издижу са старих затечених темеља, не прела- 
зећи њихову подземну ширину. И у Ст. Нагоричину је цели горњи део преграђен у дру- 
гом материјалу. На искључиво камену супструкцију базилике из XI века с једном полу- 
кружном апсидом настављено је, у висини горњих прозора, зидање каменом и опеком, 
и том приликом је велика апсида споља решена као петострана. Као и у овим двема црк- 
вама и у Грачаници је материјал за зидање друкчији у обновљеном делу од онога који 
је остао у темељима или у доњем делу (у Ст. Нагоричину); у Грачаници је цели источни 
део старе базилике озидан опекама, а средњи и западни каменом. 

Док су у Цариграду и Солуну промене у вези с увођењем Великог входа као свечаног 
церемонијала настале у V—VI веку, а по њима и ранији једноделни олтари претварани 
у троделне, у средњовековној Србији оне су могле бити уведене тек с грађењем нема- 
њићких манастирских цркава. Пада у очи што тај преокрет није започет с Љевишком, 
првом Милутиновом црквом, која је не само у архитектури већ и у иконографији донела 
велике промене и новине палеологовске ренесансе. Разлог том изостављању једног тако 
важног, новог, елемента у реконструкцији Љевишке може се тражити само у убацивању 
оних узаних пролаза између унутрашњег и спољашњих бродова с њиховим јако размак- 
нутим апсидама. Источни простори тих пролаза, иако су над њима иостављена мала кубета, 
нису могли бити искоришћени за протезисе, али је зато светилиште извучено напред 
изван равни апсидалних простора. У Грачаници је, напротив, светилиште још више 
помакнуто ка центру наоса, а онда преграђено ипостазисом између троделне аркаде на 
ступцима. Но, у обе ове цркве оно је засведено калотом, од којих се једна — у Грачаници 
— не види под кровом, а друга — у Љевишкој — оцртава на нижем нивоу од онога који 
имају угаона кубета. Ту једва приметну градацију нивоа Љевишке појачаће у Грачаници 
уписани крстови, смело издигнути један изнад другог. 

На ј очигледни ј е се зависност од затеченог стања може пратити у појави размакнутих 
апсида. Она се објашњавала испуштањем упоље средње апсиде ради естетског ефекта. 
Сад знамо да размицање апсида у Грачаници има сасвим друге узроке. Као у централном 
делу, градитељ Грачанице је тежио да ослони и те апсиде на чврсте и стабилизоване 
темеље старе базилике и мале цркве. Како се на плановима види, проширујући Грача- 
ницу, није могао темеље својих апсида поставити тачно преко темеља приљубЈвсних апсида 
раније, и при томе уже базилике. Искористивши делимично њихове старе темеље, пре- 
јахао их је новим апсидама како је најбоље могао. Одступања, до којих је, како је речено, 
морало доћи због веће ширине новије цркве, током времена дала су се осетити с пуко- 
тином на средњој апсиди, која нас је приморала да ограничимо сондирање испод темел>а 
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Грачагогце на мање парцијалне захвате. Нема сумње да је градитељ Грачанице био све- 
стан те опасности, због чега је и планирао тако плитке и размакнуте апсиде. Њих је, 
штавише, у темељима спол>а морао подупрети плочама (Сл. 12). 

Оваквом зависношћу може се објаснити и појава размакнутих апсида у Љевишкој, а, 
с погледом на читав низ исто тако размакнутих апсида у ранијим византијским споме- 
ницима, утврдити и како је до тога дошло. Стара љевишка базилика има средњи брод 
отприлике онолико шири од побочних колико је пречник полукруга њене главне апсиде 
већи од пречника мањих апсида. Тамо где је дошло до таквог, више но дуплог, про- 
ширења главног брода, продужени су његови источни зидови, а као последица тог про- 
дужења дошло је и до појављивања спол>ашњег лица брода. У цркви св. Сергија, Вакха 
и Леонтија у Босри, из V века, проширење између бочних и унутрашње апсиде је тако 
велико да сс између њих нашло још по једно одељење, а исто то — само да су подужни 
пролази између средње и бочних апсида већи — могло се појавити и у Љевишкој, где 
су апсиде више размакнуте но у Грачаници. Та развојна линија убацивања уских пролаза 
крунисана је у цркви Паригоритисе у Арти чак малим апсидама, помоћу којих је разми- 
цање бочних од централне апсиде уродило својеврсним разуђивањем апсида и естетским 
ефектом. Од сада се с тако размакнутим апсидама може, дакле, на свакој базилици прет- 
вореној у цркву са цешралним решењем пратити како је до тога дошло и, истовремено, 
с прилично поуздања тврдити да је то последица размеравања односа спољашњих бро- 
дова према централном приликом преправки базиликалних у крстообразне цркве. Изузев 
с уметањем уског пролаза, као у Л>евишкој, постизало се то подвостручавањем стубаца 
прислоњеним пиластрима, што се, такође, опажа на цркви села Дреново. У њој је лако 
уочљива улога прислоњених пиластара у ојачавању базиликалних темеља претварањем 
у носаче куполе, као уосталом и у солунској Св. Софији и у Нерезима. 13 

С повећањем броја сводова и, нарочито, с друкчијим распоредом малих купола — над 
краковима доњег крста — још више је осигурана велика купола Грачанице. Није стога 
случајно што се једино у Паригоритиси покушало с уздизањем те куполе увис као у 
Г рачаници. 

Сад кад знамо за улогу малих уских пролаза међу бродовима у размицању апсида, блис- 
кости међу њима су нам разумљивије и у овој појединости. 


Трибина 

Као што је тешко рећи образују ли ходници око централног језгра бродове и унутрашњи 
нартекс, односно нронаос, или само пролазе, како их назива Millet, тако и појава трибине 
у западном делу храма (који није одвојен од наоса) а не над спољашњим нартексом као 
у Жичи, Милешеви, Сопоћанима и Богородици Љевишкој, изазива недоумицу о њеној 
намени. Конструктивно посматрајући, јасно је да ту просторију треба узети за трибину 
у смислу каквом се јавл>а у солунској Св. Софији. Без обзира на то је ли својим уским, 
стрмим и неудобним степеништем, усеченим у јужни стубац, до којег се могло попети 
покретним мердевинама, била одређена да служи као „капелица краља Милутина“, 
или „скривена ризница“, или „катихуменија“ — њу је Грачаници наметнула градитељска 

13 Dj. Bošković, L'eglise de Sainte-Sophie d Salo- rieurs en Macidoine et en Serhie, Archaeologia 
nique et son reflet dans deux monumenis posti- Iugoslavica I, 109—115. 

19 * 
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логика центричности. 14 С обзиром на њено место — истовремено над унутрашњим нартек- 
сом и у наосу — била јој је намењена само онаква улога каква се није косила с литургич- 
ким правилима о месту катихумена, енергумена, покајника и уопште „некрштених хриш- 
ћана“ у цркви. Најмање би се смело помшшвати да је та трибина подигнута за катихумене, 
неофите и некрштене, којима је место у одвојеном нартексу. Некад се цели наос с иорти- 
цима (спољашњим бродовима) сматрао богомољом у којој катихумени нису имали право 
да стоје за време еухаристије, нити свечаног дела Великог входа. За њих је било одре- 
ђено да стоје „изван врата нартекса“ — evSoOi т rfi тњкг}' ev т<о vapfojv.i. 15 Готово је не- 
замисливо претпоставити да су у Грачаници морали силазити с трибине у часу кад се 
прелазило с припремног на суштински део литургије, будуКи да би њихов силазак с три- 
бине и излазак кроз јужни брод и унутрашњи нартекс уочи најдраматичнијег дела ли- 
тургије зиачио недопуштено нарушавање једног канонски прсцизно одређеног чина. 
Како год да се узме, грачаничка трибина није погодна да буде катихуменија. 

Истина, Millet вели да јс увођење нартекса у органску целину наоса, супротно ранијој 
рашкој и византијској пракси, један од елемената који су учествовали у формирању 
„српско-византијске школе“. Међутим, у Грачаници се, можда чак и док није ни била 
освећена, одмах подижс спољашњи нартекс, који у наменски смисао унутрашњег рас- 
пореда уноси велика преиначења. Уираво у Милутиново време и у Солуну и у Рашкој 
црквс којс раније нису имале простране нартексс стичу их доградњом анекса у облику 
широких спољашњих галерија или портика с јужие и северне и још једног нартскса 
са западне стране (Св. апостоли, Св. Катарина, Св. Никола Орфанос у Солуну, Старо 
Нагоричино, Пећка патријаршија и Трескавац). 16 Тамо, у тим спољашњим нартексима 
је место катихуменима, неофитима и некрштепима, што баш Грачаница узорно показује 
својом великом крстионнцом, смештеном у југоисточном углу тек подигпутог снољашњег 
иартекса (Сл. 16). 

Један од разлога на који се може помислити да је грачаничка трибина била неопходна 
конструктивне је прнроде — да парира потиске горњег крста у западном делу грађевине. 
Не треба много истраживати да се докаже како је оправдапо овако мислити. Узимајући, 
дакле, у обзир ову прстпоставку, трибина у Грачаници је у извесној противтежи одго- 
варала великој (али плиткој) калоти над презбитеријалним простором, иодигнутој на 
дотле необичну висину. Оба ова елемента, који се иначе могу сматрати и анексима, уве- 
дена су овде да номогну разлагању сила потисака које ствара, допунски, горњи, уписани 
крст, одпосно подизање куполе на још један „спрат“. Што се трибина на сирату не одра- 
жава споља, на западном делу јужне и северне фасаде, као што то није случај ни у источ- 
ном делу с калотом (како је пре Грачанице урађено у Богородици Љевишкој), разлог 
није конструктивне природе. Кад би нам било допуштено да погледамо Грачаницу споља 
онаквом каква би она изгледала по схеми о адекватном спољашњем одражавању њеног 
унутрашњег функционалног организма — у најмању руку разочарала би нас. Имали 
бисмо утисак да на источној страни стојимо пред тробродним делом базилнке с полу- 
лоптастим сводом, који једва вири из базиликалног крова над средњим бродом, као у 
Богородици Љевишкој, и пред забатима каквог кусог попречног брода на спрату средњег 
дела западне зоне, какав изглед има трибина. Пред таквом алтернативом, која би била 
ближа рашкој концепцији храма, разумљиво је што се градитељ Грачанице одлучио 

14 У последње времс се помишља да су палео- Congres intemational des Etudes byzantines, t. 

логовске цркве c трибинама-катихуме^шјама бнле III, Beograd-Ohrid 1964, 42. 

намсњене принчевима, в. Ch. Delvoye, Consi- 15 Cabrol-Leclercq, у DAC XII, 889. 

deration sur Vemploi des tribunes dans Viglise de 18 П. Мијовић, O грађевшшма краља Милутина 

la Vierge Hodrigitria de Mistra, Actes du XII e у Солуну, Старинар XVIII, 233—237. 
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за цариградско решење само у висини доњег крста, док је у висини горњег ризиковао 
да лажним (оживалним) забатима и чисто декоративним малим кубетима створи неодго- 
варајућу илузију унутрашње структуре. Да ли је то компромис који је у решавању овог 
проблема тражио грачанички градитељ — компромис између византијског и рашког 
решења — може бити предмет различитог тумачења. Оно што је несумњиво, грачаничка 
варијанта, дотле непозната у другим покушајима решавања овог проблема, била је ре- 
зултат и личног емпиријског градитељског искуства и наметнуте потребе да се на ориги- 
налан начин одведу у пожељном правцу удвојени потисци у висини дупло подигнуте ку- 
поле. Пред таквим проблемом градитељ није стајао у ЈБевишкој, па је стога њену кати- 
хуменију могао сместити изнад спољашњег нартекса, испод звоника, поступајући као 
у рашким и византијским црквама. С много више дивљења према креативном односу 
у изналажењу нових решења, може се констатовати да се грачанички неимар није дао 
завести лакшим, утрвеним стазама копирања ранијих дела, већ је — знајући и за не- 
достатке, можда свог пионирског подухвата у Љевишкој — и трибину Грачанице на је- 
динствен начин довео у зависност од постављеног проблема стабилизације другог, до- 
пунског, уписаног крста. 

Прилог Грачанице теорији о преображају базилике у куполни храм 

Кад се сви ови елементи — зависност централног решења од увођења Великог входа, 
улога стубаца у издизању увис другог уписаног крста, посредна улога трибине и високе 
али и широке калоте у подухватању другог уписаног крста — доведу у везу с оригинал- 
ношћу спољашњег изгледа Грачанице стиче се уверење да ни она, та оригиналност, као 
ни конструктивност целе грађевине, није настала сама по себи или само вољом гради- 
тел>а. Она је резултат развоја средњовизантијске архитектуре. Али, она је истовремено 
и резултат емпиричког искуства које су палеологовски градитељи стекли претварајући 
базилике у куполне храмове. Тиме се пример Грачанице уклапа у оне који су узимани 
у научним дискусијама о генези цркава уписаног крста. 

Велики француски византолог G. Millet први је уочио сложене проблеме какве Гра- 
чаница изазива својом појавом у архитектури „српско-византијске школе“, коју је он 
тако назвао по комбиновању куполних грчких цркава с уписаним крстом. 17 Хтео је тиме 
да сажме своју мисао о томе како Срби из времена краља Милутина нису у свему следили 
своје цариградске учитеље, него су, у ствари, комбиновали цариградске мотиве с онима 
које су налазили у суседној Грчкој, односно у тек освојеном делу Македоније и, особито, 
с онима из Солуна. Из тог угла посматрана, Грачаница му је дала повод да се удуби у 
генезу неких појава на њој, посебно оних које пре нису биле познате. Његовој изван- 
редној способности опажања није измакла ниједна врлина и ниједна мана која се тада 
могла докучити само аутопсијом и студирањем планова и изгледа Грачанице. После из- 
вршених археолошких радова и добијених резултата, о којима је горе било речи, може 
се проверити вредност његових мисли, проницллтост и виртуозност којима је изналазио 
законитости развитка архитектурних типова у одсуству било каквих археолошких по- 
датака. Може се, уза све што његов поглед на овај предмет уздиже изнад анализе, отк- 
рити и оно што му је недостајало и учинило да своју синтезу остави недовршену. 

Тако замишљено конфронтирање Millet -овог схватања „српско-византијске школе“ с 
археолошким налазима најлакше је илустровати оним истим примерима који су служили 

17 G. Mdllct, L’ancien art serbe, Paris 1919,97—106. 
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као аргументи за тезу о једном од два византијска модела петокуполне цркве, оном који 
се с Богородицом ЈБевишком, Старим Нагоричином и Грачаницом удал>ава од основног 
цариградског типа. По Millet-y, цариградски тип петокуполне византијске цркве чини 
органску и конструктивну целину. Угаоне куполе тога типа амортизују потиске главне 
куполе. Ништа од тога не да се приметити у Љевишкој, Старом Нагоричину и Грачаници, 
чије су мале куполе само декоративни додатак, без икакве вредности у погледу одржа- 
вања статичке равнотеже. Опажање, без сумње, од фундаменталног значаја, оно је такво 
прешло у дефиницију којом се служе сви каснији истраживачи архитектуре овога типа. 

Колико је Millet био сигуран крећући се главним путем развоја византијске архитек- 
туре, толико су, међутим, изгубиле снагу доказа оне његове констатације које су изре- 
чене у одсуству чињеница, после њега верификованих археолошким захватима. Тако, 
он је дошао до закључка о Љевишкој као безмало обичној реплици византијског спо- 
меника, без креативних обележја, а која, с друге стране, имају Старо Нагоричино и Гра- 
чаница, што чини да они брзо одмакну напред на путу ка осамостаљењу „српско-визан- 
тијске школе“, превазилазећи својом величином већину византијских споменика тога 
времена и заузимајући у историји уметности значајно место. Сумирајући данас све што 
знамо о преображајима кроз које су прошли Љевишка и Ст. Нагоричино и о зависности 
Грачанице од наслеђеног комплекса, у стању смо да у Millet -ову концепцију — попу- 
њавајући јој празнине и указујући на недостатке који су из њих ироистекли — унесемо 
нужне исправке. Оне се, углавном, састоје у овоме: развојни пут византијскс у српско- 
-византијску архитектуру времена краља Милутина није само плод комбинација и укрш- 
тања познатих типова архитектуре засведене базилике и уписаног крста, него и преобра- 
жаја до којих је дошло претварањем базилика у храм централног решења. С овим новим 
моментом није се могло рачунати пре откривања базилика под Љевишком и Грачаницом. 

Завршавајући цели развојни пут „српско-византијске школе“, Грачаница га је круни- 
сала неочекиваним и непоновл>еним елементом — другим уписаним крстом. Она је с 
њим заувек остала усамљена, иако је византијску архитектуру обогатила могућношћу 
још веће елевације, какву је готичкој, на Западу, омогућила употреба преломљеног 
лука. Но, примени тог техничког открића, иако генијалног, није ишло наруку време; 
историјски развој византијске архитектуре достигао је с Грачаницом највишу тачку. 
На њој се зауставио, а потом кренуо низлазном линијом. Креативне снаге Византије, 
које су давале сокове и стваралаштву Милутинових неимара, мајстора и сликара, иочеле 
су после Грачанице да пресушују. 

Искључујући, дакле, преломљени лук као функционалан елеменат елевације — иако 
га декоративно и симболично примењује на забатима горњег крста — грачанички мајстор 
се сав концентрише на решавање проблема уздизања увис зидних маса у виду степенасте 
силуете. На идеју о упоређивању Грачанице са степенасто уздигнутим кубичним масама 
дошао је G. Millet и теоретски је осмислио, како је већ речено, објашњавајући постанак 
дуплог крста умножавањем свих битних елемената грађевине. Millet је сматрао да је 
грачанички мајстор на тај начин могао постићи савршену симетрију — коју је представио 
на једном схематском плану Грачанице 18 — да није превише издужио спољашњи крст, 
односно да није уместо квадрата за модул узео издужени правоугаоник какав имају 
базилике. На ову помисао навело га је, без сумње, то што је уочио како је на схеми његове 
концепције са ступцима уз источну и западну унутрашњу страну цркве, односно у бази- 
ликалним пролазима, остало много више слободног простора но што га има између кра- 
кова крста. То што Millet на више места истиче са жал>ењем — превелико издужавање 


18 G. Millet, ib.y сл. 103. 
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кракова крста, чиме се углови у пролазима удаљују од централног дела Грачанице — 
постаје разумљиво ако се има на уму да његова идеална схема означава цариградски 
тип с куполама у угловима које учествују у растерећивању потисака централне куполе. 
Превише од ње удаљене, мале куполе у Грачаници лишене су те првобитне функције. 
Будући да ни пролази између спол»ашњих зидова и централног језгра, настали као по- 
следица исувише великог издужавања кракова крста, немају никакву функцију, они 
напросто сметају. Све те нелагодности, међутим, које Millet осећа у сучељавању плана 
Грачанице с идеалним архетипом — цариградском петокуполном црквом — долазе отуда 
што он није могао знати да је грачаничком градитељу на известан начин била ограничена 
слобода пројектовања, то јест условљена постојањем базилике коју, из оправданих раз- 
лога, није могао игнорисати. Иако у тим, центричном плану страним, пролазима види 
елементе базилике, Millet се није могао, а без археолошких налаза који су сад нама по- 
знати, ни смео усудити да генезу Грачанице доведе у везу с прерастањем бескуполне 
базилике у уписани крст. Безрезервно се залажући у дискусији са Strzygowskim за ге- 
незу уписаног крста из базилике 19 , овде, јамачно, не би пропустио прилику да ту мисао 
илуструје и овнм примером. Сметала му је схема по којој је архетип Грачанице видео 
у коцкастом волумену, а не у волумену паралелопипеда какав она показује у основној 
маси, а који је заиста условљен тиме што је Грачаница подигнута на базилици. 

Да је градитељ Грачанице урадио онако како је, као теоретску могућност, замишљао 
Millet, то јест да је међусобно више размакао ступце — они се не би нашли на темељима 
базшшке и мале цркве. Уместо да се дао повести за том, по симетричности савршенијом 
схемом коју је вероватно могао имати у виду, он је изабрао други правац, који му је став- 
љао у изглед подизање једне релативно уске куполе, као што је она у Љевишкој. Обе 
куполе, међутим, и грачаничка и љевишка, заузимају по један од четири травеја на које 
се могу ноделити њихови средњи бродови, што је знатно мање од простора који су били 
додеЈкивани кунолама у црквама рашког плана са по два до три травеја највише. Купола 
Грачанице је, штавише, ужа од њене слепе калоте, која се чак и не види споља, будући 
да је маскирана лажним кровом. Такве релативно уске централне куполе, уосталом, 
одавно падају у очи истраживачима, нарочито кад их сравњују с онима на цариградским и 
солунским црквама. Неки јаки аргуменат који би их на основу естетичког домишљања 
оправдао а који би, тобоже, произлазио само из пројектантове слободне замисли, није 
било могућно наћи. Сад се може одговорити ad rem да грачанички пројектант из чисто 
конструктивних разлога прихвата као модуларну јединицу ширину централног брода 
базилике и мале цркве (које се поклапају). Узима ту ширину и као модуларну меру ку- 
поле, која ће постати мерна јединица целе грађевине — 1:4, рачунајући у травејима. 

19 По теорији коју је образложио О. Wulf, Die крста из базилике, већ је тражила и нашла не- 

Koimesiskirchc in Nic&a , Strasbourg 1903, 35 sq; зависан постанак крстообразне цркве у иран- 

Исти, Altchrisiliche und byzantinische Kunst, Bd. 2, ском (II век), јерменском и сиријском гради- 

Berlin — Neubabelsberg 1914, 383—394, 451—455; тељству, где је и изумљена купола. Изгледа 

а G. Millct, L’Asie Mineure. Nouveau domain да помирење између ова два опречна схватања, 

de l'histoire de l'art, Revue archćoloque, t. 5, која су својевремено поделила и све историчаре 

janvier-fevrier 1905, 92—109; Исти, L'ecole grecqe архитектуре на два табора, сад најбоље изра- 

dans Г architecture byzantine , Paris 1916, passim. жава R. Krautheimer, Early Christian and Ву- 

Он наглашава знатан удео крстообразне цркве zantine Architecture, Pinguin Books 1965, 246. 

постале из куполних базилика VI—VIII века, На већу улогу стубаца но што им је до сада 

док сс из крстообразних цркава IX века развијао придавана указао је недавно и А. И. Комеч, 

тип цркава уписаног крста. Друга теорија коју Храм на иетирех колоннах и его значеше e истории 
је заступао Ј. Strzygowski, Kleinasien , ein Neuland византипскоп архитектури, Сборник в чест В. 
der Kunstgeschichte, Byzantinische Zeitschrift. Bd. H. Лазарева, Византин, 10жние Славнне и древ- 

13. Hf. 3—4 (1904), 552—574, није прихватила клл Pycb, Западна.ч Европа, Москва 1973, 

такву еволуционистичку концепцију израстаља 64—77. 
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Иако се до оваквог закључка долази само посматраљем, без израчунавања модуларних 
односа (што би ипак требало урадити), нема сумње да је систем размеравања модуларним 
јединицама грачанички пројектант засновао управо на показаним елементима, који за- 
висе од базилике. Њега је затечено стање обавезивало, а истовремено му служило и као 
јемство за постизање стабилности високог централног језгра, истинског центра целе 
грађевине. Није потребно овим примером доказивати било какво преимућство концеп- 
ције развитка грачаничког уписаног крста из базиликалне схеме над каквом другом 
концепцијом, ближом схватању самосталног пута развитка централног плана, али је важ- 
но да је, како се види, градитељ Грачанице рационално и практично искористио елементе 
старе базиликалне цркве, чинећи то смело и, пгго је битно — у најужем значењу речи, 
сврсисходно постављеном задатку. 

И о узрочној вези ширине мањег и вишег крака крста, односно о таквој вези између 
ширине куполе и ширине централног брода, градитељ Грачанице је, разуме се, морао 
имати јасну представу. И то, дакако, зато што је на толику висину подигнуту масу с не- 
посредним силама теже морао усмерити на стабилизоване темеље две, једна преко друге 
поставл>ене, цркве; другим речима, ослонце куполе своје цркве није смео измаћи и уда- 
љити од постојећих ослонаца. Можемо, значи, остати непоколебани у уверењу да је он 
симетричност у распоређивању стубаца, о којој је Millet имао визију, смишљено избегао. 
Намерно је то урадио стога да би ослонце куполе што ефикасније концентрисао у цен- 
трални поткуполни простор, у централни квадрат свог модела — у један од она четири 
квадрата који, поређани по оси, чине издужени правоугаоник Грачанице. 

Поред овога, мислећи о сврсисходиости полета своје грађевине увис и подређујући тој 
мисли све што смета центричности Грачанице, он се намерно огрешује о цариградско 
правило по коме спољашњост петокуполне цркве треба да одражава њену унутрашњост. 
Извлачећи један из другог уписане крстове, он забате једног од њих, оног ужег и вишег 
обележава преломљеним луцима, маркирајући тиме мотив уздизања, али не и стварност 
унутрашње конструкције (полукружним луцима уоквирене нише). Осим само декоративне 
улоге ових на готички начин преломљених лукова горњих тимпана, он од верног пре- 
познавања унутрашњих односа преко спољашњих, на фасадама, одступа и кад несиме- 
трично с доњим бочним забатима поставља забате с кубичним постољима и куполама 
у четири крајња угла своје грађевине, а исто тако и кад калоту на пандантифима над 
презвитерским простором маскира двосливним, базиликалним крововима и кад читаве 
полуобличасто засведене просторе између кракова нижег крста споља, на боковима, 
украшава лажпим аркадама. Толико неадекватних спољашњих „одраза“ унутрашњем 
распореду колико их је он оставио на Грачаници није могућно наћи на другим чисто 
византијским црквама. Таква одступања могу се опазити само у случајевима кад се нешто 
преузме с једног у други, новији, тип. Помишљало се да је то уследило због утицаја 
с Приморја, који су довели до стварања рашког плана. Ако их, осим у декоративним 
готичким тимпанима горњег крста, још има, они су, без сумње, далеко мањи и мање 
значајни од оних који су дошли путем узимања у обзир елемената старе базилике. 

Враћајући се на ту зависност у погледу планирања, па и пропорционисања Грачанице, 
ма колико досадашњим истраживачима, осим донекле Millet-y, била недокучива, мора 
се рећи да она постоји не у претпоставкама, већ у битним материјалним налазима — у 
темељима старе базилике на којима почивају ступци који носе куполу и у темељима апсиде 
базилике с којих се, уз извесно одступање (које је, како смо видели, и показало своју 
осветничку ћуд) подижу апсиде нове цркве. Уочивши те зависности које се манифестују 
у централном, поткуполном, делу грађевине и у простору с апсидама, али не и у бочним 
бродовима, чији спољашњи зидови, односно фасадни зидови базилике, и зид између 
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њеног нартекса и наоса остају неупотребљени, није тешко осетити како је грачанички 
градитељ био заокупљен мишљу о централном, куполном, делу грађевине, што значи 
да је суштину проблема уздизања и спољашњег степеновања њених маса видео у специ- 
фичној центричности Грачанице. Њу је он носио у крви чак и под претпоставком да са 
сличном трансформацијом Љевишке из базилике у крстообразну цркву није имао не- 
посредног посла. Он је тој центричности подредио све друге елементе грађевине — бочне 
и издужне пролазе, уски унутрашњи нартекс и трибину, делимично изнад тог нартекса 
постављену — сматрајући их само неизбежним нужностима, анексима. 


После Millet-a и Бошковић је, пре безмало пола века, указао на жртвовање унутраш- 
њости Грачанице њеном спољашњем ефекту, при томе и на одступања о којима је горе 
било говора. Она се, заиста, сва односе на небитне, и по суштину грачаничке концепције 
централног решења споредне делове. Бошковић је био у праву кад је иомислио да Гра- 
чаницу не треба посматрати са чисто рационалног гледишта искоришћавања унутрашњег 
простора, већ имајући у виду однос постављеног проблема и постигнутог решења. 20 Тај од- 
нос се тек сада може уочити у поређењу са постављеним проблемом — централним решењем 
с новим могућностима смелијег уздизања но што је то икад пре било остварено. 

У Грачаници се, дакле, нсоспорно одражава комбиноваље елемената централног и бази- 
ликалног решења. Без обзира на то јесу ли крстообразне цркве имале самосталан пут 
развитка или су проистекле из базилике, у нашем случају није реч о каквом примеру 
који би Грачаницу могао сврстати међу оне споменике из јустинијанског и средњовизан- 
тијског доба на којима је, у експерименталном виду, дошло до преузимања елемената 
базилике. I ај процес се у Грачаници осећа као вишевековно нагомилано искуство. Иако 
наши примери претварања базилике у грађевину уписаног крста касне читавих седам- 
-осам векова откако су се појавили у Солуну (на Св. Софији, у VI веку), они ипак садрже 
извесне, за прилике у Милутиновој држави важне претпоставке развоја овога типа 
храма. Што је до примене дошло с толико закашњења условљено је историјским дога- 
ђајима. На територији Византије с огромним бројем затечених старих базилика, а међу 
њима и оних које је краљ Милутин заузео од Византинаца у Македонији, процес прет- 
варања базилике у цркве централног решења није свуда нити до краја био изведен, иако 
је пример Свете Софије у Солуну могао да служи као путоказ. Тек с моћним меценом, 
какав је био Милутин, који није пггедео средства за обнову цркава, могло се приступити 
преображају старих бескуполних базилика у храмове који су били сасвим у духу и тра- 
дицији средњовековне Србије, с њеном рашком школом. Већ од самог почетка самостал- 
ности, настоји српска црква на увођењу централног храма — уписаног крста с куполом 
као отвором који у унутрашњост пропушта светлост не само на практичан, грађевински 
осмишљен иачин, већ у првом реду у смислу довођења светлости као мистичне небеске 
појаве и симболичне везе овог дела цркве са Сионом, о чему се и у делима Саве Немањића 
и његових иастављача може наћи безброј посредних и непосредних навода и алузија. 
Може се слободно рећи да је тај преображај значио истовремено и посрбљавање старих 
цркава дојучерашње непријатељске Византије (нешто налик на претварање цариградских 
цркава после 1204. године у латинске), што се није састојало само у замени грчких нат- 
писа српским и у замени грчке литургије српском. И заиста, готово све цркве које је 
Милутин подигао на освојеним територијама, па и другде, у Солуну, Цариграду и Јеру- 
салиму, настале су од базилика или на њиховим темељима. То је још један доказ како 
„светосавска“ црква не трпи базилике. Не трпи их, наравно, ни стога што је базилика 


,0 Ђ. Бошковић, Грачаница, Популарна библио- 
тека старина, св. 1, Београд 1932, 12. 
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на Западу остала облик храма у коме се литургички обреди не повинују упутствима о 
Великом входу. 

Ова поука о емпиријском коришћењу искустава старе византијске архитектуре из њеног 
раног и средњег доба (VI до IX века) на бившем византијском тлу допушта да у генези 
грачаничког храма видимо још једну могућност преображавања базилике у храм са цен- 
тралним решењем, што коригује Millet -ову тезу у оном њеном делу који, с коцкастим 
волуменом као основом из којег се развија центричност, види у „српско-византијској 
школи“ — за разлику од цариградске — издужавање тог волумена у паралелопипед 
искључиво услед теоретског комбиновања уписаног крста и византијско-македонске 
петокуполне базилике. Како показују примери Љевишке и Грачанице, Millet -ову тезу 
треба допунити и другим елементом — практичним извођемм уписаног крста из визан- 
тијске бескуполне базилике. Тим самим, Millet -ова дефиниција „српско-византијске 
школе“ губи један од битних елемената; она није византијска у смислу којим се означава 
засвођеност базилике, јер је исто толико и хеленистичка, с обзиром на то што се уписани 
крст Љевишке и Грачанице уздиже с темеља базилика које нису имале сводове. Порсд 
других, овај недостатак Millet -ове формулације „српско-византијске школе“ чини је 
нецеловитом. Архитектуру Србије из периода тзв. „српско-византијске школе“ могућно 
је без икаквих ограничења уклопити у опште токове византијске архитектуре, која се, 
како је оштроумно приметио Краутхајмер, развијала паралелно у више токова. 

III — ПРЕОБРАЖАЈИ И АДАПТАЦИЈЕ 
Спољагињи нартекс из 1321. године 

Сондирања у спољашњем нартексу изнела су на видело чињенице о којим се дотлс само 
наслућивало. Ранијем налазу фресака на местима где се спол>ашњи нартекс сучељава 
са западним фасадним зидом Грачанице, додати су у завршној фази нови, на површинама 
иза једног дела сводова јужног и северног травеја спол»ашњег нартекса. 

Истраживања у циљу реконструкције пропалог нартекса показала су да сс сликањс 
Грачанице извћн*к, како се каже у повељи, не односи само на западни фасадни зид већ 
и на цели нартекс који је био дограђен одмах после живописања унутрашњих површина 
храма. Тај нартекс је био више отворен но што се замишљало, и био је на истим темељима 
на којима почива садашњи, али с њим није идентичан. Његови темељни (иодземни) 
зидови са северне и јужне стране сучељавају се са западним темељним зидом Грачанице, 
али је његова сводна конструкција била сасвим друкчија од садашње на два ступца- 
-пилона из каснијег времена. О таквом нартексу, истина, није се могло говорити пре 
открића два јака постамента на око 50 cm испод тадашњег пода, али се с њим морало 
рачунати приликом реконструкције појединих фаза зндања Грачанице. 

У спол>ашњем нартексу нађена су три грађевинска слоја — први од нивоа пода до на 15 
cm који, заједно с новим каменим плочама, потиче из 1924. године. На овај се настављао 
други слој, такође дебљине око 50 cm, што припада другом нартексу из XVI века. Од 
тога нартекса потичу четири велика ступца-пилона који носе калоту, широке зидне под- 
логе и сви ступци на слободним странама грађевине. И за пилоне су тада убачене у темељ 
масивне и широке подлоге од необрађеног ломљеног камена и малтера, које су, штавише, 
пробиле и ниво тла на коме је почивао темељ првобитног нартекса. Трећи слој, дебљине 
110—150 cm, иде до здравице, а од првобитног нартекса, коме припада, у њему су очувани 
поменути ступци и темелши зидови до другог слоја (Сл. 6,7,11). 
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Beh je у више наврата расправљана хронологија грачаничких нартекса. Ради подсећања, 
°на се у грађевинским слојевима дели на три периода. Први је онај коме припада градња 
једног нартекса 1321. године, који је био отворен, и у неком налету Турака после маричке 
битке страдао. Докуменат који помиње овај догађај наводи уопштено како „беше светаја 
црква порушена“, што се узимало да је том приликом срушен тај лаки и отворени нартекс. 21 



СХЕМА 9. ГРАЧА- 
НИЦА, СПОЉАШЊИ 
HAPTEKC, СТОПЕ 
ВЕЂИХ СТУБАЦА 
КОЈИ САД HOCE 
БАЛДАХИН HA УЛА- 
ЗУ У ЦРКВУ 


У археолошким налазима, међутим, овој претпоставци се није могла наћи потврда, али 
се није могло доказати ни да до његовог рушења тада није дошло. У другом периоду је 
заиста настало једно сасвим ново здање на месту првобитног, до тла срушеног нартекса. 
Можда је то било у време новобрдског митрополита Никанора између 1528, кад је он 
у једном Псалтиру поменут као „митрополит грачанички и , и 1539. године, кад је уз његову 
резиденцију у манастиру Грачаници радила једна штампарија из које је произишао Октоих 
с познатом гравиром „Митрополије Грачанице“ — у ствари са фреске у дрворез пренети 
ктиторов модел Грачанице, а уз њега прилепљена друга гравира с изгледом новоподиг- 
нутог нартекса са дрвеним звоником, слепом калотом, аркадама и нишама на јужном 
зиду. Потврде о његовом грађењу нема у писаним изворима, али у грађевинском склопу 
тога нартекса и у грчким натписима на фрескама којима је ово здање украшено, она би 
се можда могла наћи. Никанор је учествовао на синоду Охридске архиепископије као 
присталица охридског архиепископа Прохора, с којим се, у намери да обнови Пећку 
патријаршију (укинуту после проглашења српске патријаршије у време цара Душана) 
оштро сукобио смедеревски митрополит Павле. Разуме се, из овога се може закључити 
да у таквом питању као што је ово, стати уз охридског архиепископа значи пристати 
да и даље јурисдикцију над епархијама бивше Пећке патријаршије одржава Охридска 

81 Р. Грујић, ТЈрва шшампарија у Јужној Србији , чаници , Гласник Скопског научног друштва 

1539 године, на Косову Пољу у манастиру Гра- XV—XVI, 81—96. 
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архиепископија. Значи ли то да се појава грчких натписа на фрескама новоподигнутог 
грачаничког нартекса могла замислити само ако је Никанор био ктитор овога нартекса? 
Тешко је претпоставити да би се тада ико други осим њега, осведоченог присталице Охрид- 
ске архиепископије која је једина пре Макарија Соколовића могла издејствовати обнову 
манастира на Косову, био у стању да сагради један тако велики црквени објекат као што 
је грачанички нартекс и да на њене фреске испише грчке натписе. Но, не мање тешкоћа 
изазива чињеница што је тај исти Никанор основао српску штампарију у Грачаници. 
Та противречност је терала проф. Р. Грујића да помишља на аутора грачаничког Октоиха 
(једине познате књиге те штампарије) као на луталицу који је „Никанору понудио да му 
одштампа једну већ раније сложену књигу“ што и није морало значити да се Никанор 
много трудио око те штампарије. Ово је и мене побудило да „архиепископа“ Симеона, 
који се у два записа из 1383. и 1388. године помиње као обновитељ грачаничког манастира, 
а посебно његова пирга и библиотеке у њему, пре сматрам градитељем другог нартекса. 
Опредељењем за њега као градитеља тога нартекса — прави одговор тада ипак није био 
нађен. 22 Трећу етапу грачаничког нартекса — из 1570. године — карактерише затварање 
двојних аркада, скидање звоника са два западна пилона (на дрворезу), ако тај звоник 
и пре тога није био нестао, сликање пећких архиепископа и патријарха и грачаничких 
епископа, наместо охридских чији су се ликови нашли у доњој зони кад је нартекс добио 
грчке натписе на фрескама. У међувремену је могло доћи и до још какве повреде, а затим 
поправке, па и делимичног живописања овога здања, но уколико их је и било оне не 
мењају битно његову горе изведену хронологију. 

Како показују наши планови и пресеци (Н—Н), првобитни свод нартекса је издељен 
на шест травеја. Могућно је претпоставити да су луци разапети са два средња ступца 
носили куполу, али се исто тако може претпоставити да су уместо једне куполе биле њих 
две — у југозападном и северозападном углу. 

Тај нартекс није био онаквог типа какав има Богородица Љевишка — с великим лучним 
отворима на зиду. С обзиром на то што ступци на средини пода чине с наспрамним источним 
зидом једно квадратно поље, док поља у другим травејама одступају од квадратне основе, 
требало би закључити да је над њим била купола. Овоме би сметало то што би се тако 
постављено кубе нашло исувише близу великог дводелног прозора на западној фасади 
цркве, па је можда упутније помислити да су два мала кубета могла бити постављена 
у северозападном и југозападном углу нартекса, мада не би било искључено замислити 
једну куполу и на средњем западном травеју. У свим овим варијантама, грачанички 
нартекс би сводном конструкцијом јако подсећао на Милутинов нартекс у Хиландару из 

** П. Мијовић, у Старине Косова и Метохије из 1321. године додат 1539. г. модел спољашњсг 

IV—V, 195. И G. Millet, L'ancien art serbe, нартекса (на дрворезу из грачаничког Октоиха) 

109—110, сматрао је да је спољашњи нартекс не може се друкчије протумачити него као да 

с ниском куполом и у облику крста дуж травеја је реч о донацији митрополита Никанора. Осим 

малих бродова несумњиво подигнут 1383. го- њега, који се иначе помиње у десетак записа 

дине. Он је стога и сцену Крштења на југо- као дародавац, приложник или макар као ста- 

источном зиду тога нартекса датирао у XIV решина епархије којој припада Грачаница, зар 

век. Уистину, испод те сцене се налазе трагови би се ико други ко није подигао тај нартекс 

још једног слоја фресака, на шта Millet није усудио да га уврсти у гравиру поред модела 

могао рачунати. Откривајући сондирањем те грачаничке цркве? Израда модела подигнуте 

слојеве, јасно је да сам оба узео у обзир при- грађевине — на фрески или у дрворезу, све- 

ликом одређивања хронологије ове просторије, једно — може да уследи само као чин истицања 

од које, да поновим, ништа из 1383. или 1388. нечијег ктиторства. Модел у дрворезу дакле 

г. није нађено in situ. Поред тога што од тог, показује да је ктитор споллшњег нартекса 

Симеоновог, нартекса није ништа нађено, чи- митрополит Никанор. 

њеница што је уз модел Грачанице са фреске 
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1303. године, или пак на онај који се прилисује кнезу Лазару. Оба имају по два велика 
отвора на северној и јужној а по три на западној страни, и у оба структуру свода носе 
луци на два јака ступца на средини нартекса, као у Грачаници. Овим аналогијама смета 
то што се мора претпоставити да је грачанички нартекс био лакши и више отворен од 
хиландарских, да је по свој прилици био пре налик на тремове какви су били и стари 
отворени атријуми базилика. Тако замишљен, имао би на поменутим ступцима-поста- 
ментима она два осмострана монолитна стуба — како су показала ископавања — накнадно 
убачена испред портала да послуже као носачи једног балдахина (Сл. 14) који би по- 
духватали лукове развијене на све четири стране и ослоњене на наспрамне ступце и 
западни зид цркве. Једна конзола, затворена челом северног зида нартекса на споју са 
западним зидом праве цркве, то заиста потврђује. 23 С ње је могао бити пребачен лук 
на први стубац у правцу запада, а с овога други на северозападни угаони стубац. За- 
мишљена реконструкција, а поготову таква која би имала и изометријски пресек, упот- 
пунила би слику оваквог нартекса Грачанице. 

Макар да се и до сада постављало питање зашто је одмах после подизања Грачанице 
(а не с њом, као у Љевишкој), подигнут њен спољашњи нартекс, и да ли је на одлуку 
о његовом подизању утицао Никодимов превод Јерусалимског типика — прави одговор 
се није могао очекивати пре открића темеља тога нартекса. Сада таква питања има разлога 
поставити с уверењем да he се на њих добити и ваљан одговор. Како је као регулатор 
богослужбене ираксе и обредних радњи у манастирима увек служио њихов типик, и 
Никодимов је то морао бити. 24 С том намером је, дакако, и преведен. С њим је замењен 
дотадашњи Савин Пролог написан за Хиландар, а одмах затим прилагођен за Студеницу 
и друге манастире. Замена старог новим типиком била је условљена великим променама 
које су од Немање до Милутина настале у држави и цркви. Изгледало је да та замена 
неће изазвати радикалне последице, јер се ни сам нови типик није одликовао друкчијим, 
а нарочито ке опрсчним, одредбама од оних које је већ садржавао Савин манастирски 
устав. И сам преводилац, Никодим, настојао је у свом предговору да у то увери оне којима 
је њсгов превод Јерусалимског типика био намењен. Он је, каже, само испунио поруку, 
а иије унео иеке новине, „но устав и обичај лавре св. Саве, по чијој сјшци подобија би 
саздана" и (пећка) црква. А будући да јој је пећка црква слична „по слици сазданија", 
лепо је, вели, да она буде јерусалимској слична и уставом. При свему овоме, он јако 
наглашава како је св. Сава створио (псћку) цркву ио обрасцу „славног Сиона и Светога 
Саве Јерусалимског‘% и како је стално имао „у уму сећање подвига и трудова оних који 
су држали типик по обичају светога града Јерусалима по уставу св. Саве иустиножитеља“. 

Је ли Никодим намерно у свом предговору нагласио да само заменом типика продужава 
тамо где је Сава био стао (иако он није његов непосредни наследник) зато што је у то 
био уверен, или стога што се желио унапрсд оградити од друкчијих мишљења — за наше 
испитивање тренутно није од пресудног значаја. Али заиста заслужује пажњу то што 
су последице тога чина биле веће но што је у предговору било наговештсно. Најпре 
на саму литургичку праксу, која се сад могла кретати по упутствима из Синаксара пре- 
веденог на старосрпски, а тим самим, значи, доступног целокупном клиру, за разлику 
од ранијег типика који је имао преведен само уводни део (Пролог). Синаксаром јеру- 
салимског типика регулисане су у српским црквама литургичке радње „по пуном уставу 
богослужења“. Сви писци који су упоређивали одредбе Евергетидског и Јерусалимског 
типика слажу се у томе да је овај други усмерен више ка исцрпном богослужењу и иодви- 
зању читавих група монаха но што је то био први, ближи скитском поједностављању 

13 П. Мијовић, у Старине Косова и Метохије 14 Л. Мирковић, Типик архиепископа Никодима, 

IV —V, 183, сл. 1; Исти, Менолог , 306, ск. 31. Богословље I, св. 2, 12—19; II, св. 1, 23—26. 
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службе. Можда би литургичари и историчари могли тачно утврдити какве су све промене 
настале у богослужењу по манастирским црквама увођењем пуног Јерусалимског типика, 
али и без тога је очигледно да је до промена у регулисању богослужбених и других радњи 
дошло баш тих година кад је завршавано живописање Грачанице. Или прецизније: 
пошто је исликана читава унутрашњост олтара, наоса и унутрашњег, али не и спол»ашњег 
нартекса („споља“ како се у Милутиновој повељи о њему говори). 

Од свих цркава које су у време увођења новог типика затечене у завршној фази грађења 
или преображавања, односно живописања (осим Грачанице још поуздано и Петрове 
цркве у Бијелом Пољу), нове Никодимове замисли о завођењу строжег режима у монаш- 
ким заједницама могле су најпре и највише имати одјека у Грачаници. Археолошка иско- 
павања у потпуности осветљавају све то што је после увођења Јерусалимског типика 
као новина нашло места у програму довршавања Грачанице и, штавише, у изменама 
већ довршених објеката ради њиховог што пунијег прилагођавања литургичким рад- 
њама „по пуном уставу богослужења“. Грачанички нартекс је имао сликани менолог 
(два месеца), а по свему судећи и скраћену верзију пасхалног циклуса; имао је у југо- 
источном углу, испред сцене Крштења, велику римску ару употребљену за писцину 
(Сл. 16). Та ара је својим врхом била узидана и у под првобитног нартекса како би по- 
служила за крштавање, које се у спољашњем нартексу ЈБевишке није могло обавл»ати 
иако је и тамо на своду насликан циклус са сценом Крштења. У грачаничком нартексу 
се могла служити вечерња сваког дана, затим одржавати помени светитељских празника 
насликаних у менологу за јануар и фебруар — све како то Никодимов типик предвиђа. 
У тако великом нартексу могла су се одржавати бденија, литије, погребне молитвс, а 
могле су ту стајати и разне врсте нехршићана, неофита и катихумена. Најзад, у таквом 
нартексу могли су бити постављени велики столови на које су полагани дарови цркви 
од којих су вино и хлеб узимани за еухаристију. Сви ови, а и други разлози, међу које 
треба узети и то што је уски и мали унутрашњи нартекс Грачанице био заиста непогодан 
за толике службе и обреде предвиђене опширним синаксаром, налагали су хитно и не- 
одложно грађење спољашњег нартекса. С њим, а нарочито с истовремено подигнутим 
великим нартексом охридске Свете Софије и свега деценију касније Пећке патријаршије, 
може се стећи утисак да је Никодимов типик заиста био неопходан и да је збиља изазвао 
крупније промене и у дотадашњем склопу манастирског храма. 

Те промене у Грачаници не одражавају се само у додавању обимног спољашњег нартекса, 
него истовремено и у низу преправки у самом храму. Тек што је уведен, нови тиггак 
изазвао је извесну ревизију дотадашњег распореда у храму. Најпре су затворена северна 
врата кроз која су раније улазиле извесне категорије „нехришћана“ и покајника. Зат- 
ворени су и бочни пролази у виду аркада између главног брода и протезиса и ђаконикона; 
уместо њих у новим зидићима оставл»ена су сасвим уска и ниска врата, а у лучном делу 
отвори за бочно осветљавање главног олтара (Сл. 15). Тада су затворена врата која су 
из проскомидије и ђаконикона водила у наос. Тим преправкама олтарски простор је 
постао затворенији и мање доступан но раније. После преправки и сужавања веза олтара 
с проскомидијом и ђакониконом, њихова ранија функција у својству делова трочланог 
олтара смањена је, али им је као затвореним просторијама повећана сврсисходност. Оне 
су од тада могле бити више коришћене за бдења и чување предмета култа (ђаконикон), 
но што је то било кад су с наосом стајале у непосредном саобраћају. 

Архитектонске измене Грачанице изазвале су одмах и одговарајуће промене у програму 
живописања, прилагођавајући га новонасталим слободним површинама на убаченим 
зидовима. Промене се састоје у исликавању преградних зидова са сваке стране (у арка- 
дама између олтара и ђаконикона и проскомидије) са по две фигуре, од којих су очуване 
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СХНМА 10. ГРАЧАНИЦА, 
СУД УГРАТЈЕН У ”ПРОС- 
КОМИДИЈУ” СМЕШТЕ- 
НУ У ЈУГОИСТОЧНИ 
ДЕО ГЛАВНОГ ОЛТАРА. 



СХЕМА 11. ГРАЧАНИЦА, 
ДЕО ЈЕДНОГ НАТТТИСА 
CA НАДГРОБНЕ ПЛОЧЕ. 


у ђаконикону фигуре два мелода (Сл. 15), у олтару (на јужној и северној страни) 

по два црквена оца (на јужној и северној страни), а у протезису две фигуре. Заменом 

раније исликаних сцена повељом у ђаконикону и стојећим фигурама и сценама на југо- 

западном и северозападном ступцу с династичком лозом, затим проширењем Страшног 

суда на рачун других тема и стојећих фигура и попрсја, и смањењем броја слика из ди- 

настичког циклуса настављено је дал>е прилагођавање иконографског програма новим 

захтевима, изазваним увођењем новог типика. Као што су архитектурне корекције и адап- 

тације разбиле компактност јединствене модуларне масе Грачанице, тако јој је и овај 

ревидирани и додати репертоар слика искварио првобитни јединствено замишљени 
концепт. 

Да су измене о којима је реч настале под утицајем новог типика доказује, поред осталог, 
и сликање Козме Мајумског и Јована Дамаскина на убаченим зидићима са северне стране 
ђаконикона, а Теодора Студита и Стефана Новог с јужне стране новог зидића између 
протезиса и олтара. С.ва ова иосвећена лица су узимала учешћа у стварању устава лавре 
Светог Саве у Јерусалиму и Студитског манастира у Цариграду; тај устав је надахнуо 
и Саву Српског да уведе у богослужбену праксу скраћени Јерусалимски (односно Евер- 
гетидски, цариградски) типик. Пуни типик је архиепископ Никодим и превео целог 
да послужи за развијенију богослужбену праксу у српским манастирима. 

Све промене првобитног устројства и изгледа Грачанице уведене између њеног исли- 
кавања и досликавања одишу познатом монашком тенденцијом затварања у себе, ради 
урањања у самоћу. Издвајање и затварање у мање просторије у манастиру св. Саве код 
Јерусалима, а затим у Студитском манастиру у Цариграду, који се управл>ао по Јеру- 
салимском типику, најзад у многим манастирима Свете Горе који су тај типик увели 
у своју лавриотску праксу, изазвало је појаву већег броја мањих култних објеката — 
капела, параклиса (ораторија) у којима су извођене обредне радње, обавл>ане дотле у 
великим црквама. Нема сумње да је тако било и у Грачаници, чим су из храма „издвојени“ 
ђаконикон и протезис као „иове“ капеле. Да су заиста изгубили стару функцију и намену 
доказује налаз једног ограђеног огњишта у јужном делу апсиде главног олтара (Сл. 13). 
На њему је припремана еухаристија, што је раније чињено у северном протезису, у правој 
проскомидији. Под огњиштем је нађен један већи керамички суд са широким ободом, 
који је служио као реципијент за скупљање „крви од крви“ Христове — еухаристичке 
жртве која је ту припремана (Сх. 10). 

Потреба за ревизијом у духу новог типика осећала се после Милутинових освајања и 
због утицаја који су на српску архитектуру имали многи византијски манастири, испоснице 
и скити, нарочито у бившим византијско-српским граничним областима. 

Све што је Никодимовим типиком подстакнуто у циљу ревидирања првобитног програма 

Грачанице, састојало се у адаптацијама, нужним надопунама ранијих садржаја, који су 

били скучени или тек наговештени, или које су изискивали нови захтеви. Одмах пошто 

се појавио, тај типик није ни могао изазвати дубл>е промене, онакве, на пример, као 

деценију доцније у Пећи с увођењем богослужења на грчком у Богородичиној цркви 

и усложњавањем активности монашке заједнице у сасвим разуђеном комплексу цркава 

с великом припратом, великом трпезаријом и низом осталих објеката које Грачаница 

није имала у толикој мсри. Све те грачаничке новине, међутим, сјајан су археолошки 

доказ извршсних промена у монашком животу Србије на крају Милутинове владавине. 

У недостатку писаних података о тим променама, оне су sui generis значајан историјски 
извор. 
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GENESE DE GRAČANICA 

PAVLE MIJOVIĆ 

I NOUVELLES QUESTIONS SUSCITfiES PAR LES DĆCOUVERTES FAITES A GRAČANICA 

Les fouilles archćologiques faites au monastere de Gračanica de 1957 a 1964 avaient montrć 
que les fondements de deux ćglises encore — une basilique b trois nefs et dans la partie orientale 
de sa nef centrale, une petite eglise a nef unique — se trouvaient sous les fondements de l’eglise 
que le roi Milutin avait edifiee dans la seconde decennie du XIV e siecle. Cette dćcouverte 
avait soulevć un certain ncmbre de questions concernant l’histoire de l’ćglise serbe et des con- 
structions monastiques. Du point du vue historique, la dćcouverte de deux ćglises plus anciennes 
ouvre le dossier de l’emplacement de la cathćdrale de l’ćvechć byzantin d’Ulpiana a Gračanica 
et non pas dans la citć de Lipljan a 40 km d’Ulpiana, siege de l’ćvechć de Justiniana, Secun- 
da, ccir me on le crcyait jusqu’alors. Ce dossier nous parle de la continuitć de cet ćvechć avec 
l a fcr.dation, toujcurs a Gračanica, de l’archevechć serbe de Lipljan. En ce qui conceme les 
questions suscitćes par la construction, la structure, l’extćrieur et l’ćlćvation de Gračanica, 
il faut dire que Gračanica repose sur les fondements des batiments trouvćs qui avaient ćtć 
utilisćs ćgakment pour ses fondements. Ceci permet de reconsidćrer autrement la question 
de l’originalitć du plen de Grcčanica avec les deux crobc inscrites — la croix supćrieure plus 
petite qui ressort de la croix infćrieure plus grande — ce qui est un phćnomen unique dans 
toute l’architecture byzantine. Enfin, avec la dćcouverte des restes du premier narthex de 
1321, il est possible de rćpondre a la question: est-ce que la mćtamorphose du typicon de Jć- 
rusalem en typicon ancien-serbe de 1318 avait influć sur toute une sćrie de transformations 
survenues dans les travaux d’achevement de Gračanica. 

La basilique byzantine 

Elle a ćtć dćcouverte partiellement, mais on у reconnait quand mćme, dans les ćlćments essen- 
tiels, le plan de son fondement. Elle est presque aussi longue que Gračanica mais plus exigue 
que celle-ci. Elle a trois nefs qui ne sont pas voutćes et qui se terminaient k l’est раг trois absides 
semi-circulaires a l’intćrieur et k l’extćrieur, collćes l’une a l’autre et sans profondeur. Dans 
la partie orientale, elle a ćtć construite en briques et dans la partie occidentale en pierre. A 
l’ouest, elle se terminait par le narthex et раг deux pieces au nord et au sud de celui-ci. De 
narthex et ces pieces ressortent de la fa<;adc des nefs latćrales ce qui apparente la basilique 
de Gračanica a celles de Svinjarica et Kaljaja pres de Caričin Grad. II semble que cctte ba- 
silique date du temps de Justiniana Secunda (VI e siecle) рагсе que les fondements des murs 
de la basilique sont relativement sans ćpaisseur, рагсе que le narthex a des compartiments 
qui rappellent les pastoforium et рагсе qu’elle a ćtć constriute en briques dans la partie orientale. 
Le fait que ses absides soient sans profondeur et collćes l’une a l’autre, ainsi que le fait qu elles 
soient toutes les trois semi-circulaires k l’intćrieur comme a l’extćrieur, suggerent qu’elles 
pourraient dater du IX e au XI e siecle, lorsque plusieurs basiliques de ce genre apparaissent 
dans les Balkans, dont certaines avaient une voute, voire une coupole. On ne connait pas exacte- 
ment la date de sa destruction, mais ce ne pouvait pas etre bien avant la construction de la petite 
ćglise du XIII e dans sa partie orientale. 

Uiglise de la Vierge de Veviche de Lipljan 

De cette ćglise il ne nous est restć que des parties du fondement du mur mćridional et septen- 
trional, une partie du mur occidental et de l’abside qui reposent presque entierement sur les 
fondements des murs de la nefs central de la basilique et de son abside. On a retrouvć prćs 
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des murs du fondement des pilastres a base саггее qui permettent de tendre les arcs transver- 
saux dans la travće centrale, qui rend possible le passage au carre, puis a la base du tambour 
de la coupole. Une telle ćglise rappelle les eglises allongees a nef unique et a coupole en forme 

de сгшх mscrite » de la c6te de Zeta. Des fragments de fresques qui apartiennent probablement 

đe la troisičme a la septieme decennie du XIII e siecle ont ćtć retrouvćs dans les ruines de la 
petite ćglise. 






Le P re mier archeveque serbe Sava Nemanjić, ayant sćparć l’organisation ecclćsiale en Srbie 
de 1 arc hevcchć d’Ohrid, dont elle faisait partie jusqu’alors, ct lui ayant garanti l’autonomie, 

a cr6atlon des premiers ćvechćs serbes avait pu commencer. Certains de ces ćvechćs avaient 
cte crees par Sava, d’autres par son successeur l’archeveque Arsene. On ne connait pas exacte- 
ment la date dc la fondation de l’ćvechć de Lipljan. On prćsumait qu’on allait dćcouvrire dans 
les fondements d’une ćglise de Lipljan les restes de ce premier ćvechć serbe de Lipljan, mais 
il n en fut rien; on n’y retrouva que les fondements d’une ćglise des premiers temps chrćtiens 
et d4lne c ? lise superposće a trois conques, permettant d’affirmer qu’elle n’avait aucun rapport 
avee la cathedrale ćpiscopale. Cependant, la dćcouverte des fondements de l’ćglise du XIII e 
siecle a Graćamca prouve qu’il faut situer le siege de l’ćvechć de Lipljan a Gračanica. Ceci 
est en a cc °rd avec les citations de la charte de Gračanica, oii il est dit que le fondateur, le roi 
Milutin, avait vu „1е temple de la Vierge de Gračanica dćtruit dans l’ćvćchć de Lipljan“ et 
qu’il avait dćcidć de l’ćdifier de nouveau. Le nom de l’ćvechć ,,Lipljan“ vient du nom de l’ćvćchć 
d’UIpiana, comme on a appelait l’ćvćchć byzantin ancien de la citć d’Ulpiana. L’emplacement 

de cette Clte avait ete oublić entre tcmps prace qu’elle avait ćtć ensevelie dans les ruines k la 

suite des tremblcment de terre et des guerres. C’est seulement dans les annćes trente de ce 

siecle qu’on avait dćcouvert ses vestiges a une distance d’un kilometre de Gračanica. Que le 

nom de i’ćvćchć de Lipljan ne vient pas du nom de la citć de Lipljan mais du nom de l’ćvčchć 

d ul P iana est prouvć, entre autres, par le fait qu’un ćvčque du tcmps de la construction de 

Gračanica s’intitulc „PpijanskU ce qui est une mćtathese de ,,ulpianski“ de sorte que les donnćes 

archćologiques et les sources ćcrites s’accordent que le siege de l’ćvćchć de Lipljan se trouvait 
a Gračanica. 


II LA QUESTION DU CENTRISME DE GRAČANICA 
Liturgie 

Au VI e siecle, une nouveautć avait ćtć introduite dans les offices religieux byzantins. C’est 

3 parlIC solennelle de ia liturgie, quand les offrandes prćparćes (le pain et le vin) sont portćes 

du prothćsis nord dcvant le maitre autel pour у čtre sanctifićes avant la communion des 

hđeles (euchanstie). Ccpendant, la sainte communion n’est pas portće directement de ce 

prothesis (proscomodium) devant le maitre autel, mais d’abord dans le naos, a la place de la 

solea et de p ambon ou se dćroule une partie de la liturgie, ou est chantć le Chant des Chćrubins, 

puis elle est portee de la раг la porte principale sur l’autel du milieu. Gračanica avait ćtć con- 

stnute justement de mamere a rćpondre entierement a cette exigence. Ces prothćsis-proscomidi- 

um et diaconicons — avaient une porte dans le mur qui les sćparait du naos. La solea et l’ambon 

etaient marques sur le sol a l’intersection des passages marquetćs de marbre violet foncć. 

Au-dessus de Ia solea, dans l’anneau de la calotte de la coupole, on trouve peinte la reprćsen- 

tation de cette liturgie comme se dćroulant au ciel, avec des anges a la place des diacons et le 

Chnst a la place du prčtre, ce pourquoi cette composition porte le nom de Jćrusalem cćleste 
au Sion. 
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Le rćle des piliers 

La transformati on des basiliques en ćglises en forme de croix, de Sainte Sophie a Salonique 
au VI e siecle av ait ete faite justement pour permettre a la Fete de la Grande Entrće de se derouler. 
Un role particulier est joue dans cette transformation par les piliers qui supportent la coupole. 
Le role des piliers a Gračanica est devenu d’autant plus considerable que leur nombre est le 
double de celui des eglises avec une croix inscrite et que ces piliers supportent cette coupole 
a une hauteur deux fois plus grande. Conscient du role des piliers l’architecte de Gračanica 
les pose par consequent sur les fondements des deux eglises trouvees — la basilique et la petite 
ćglise. Cela garantit la stabilite de la partie centrale de Pedifice. La tentative d’introduction 
d’un plus grand nombre de piliers comme supports de la coupole fut faite avant Gračanica 
a Parigoritissa en Arta. La cependant, les piliers interieurs sont coupes au milieu et appuyes 
latćralement pour gagner le plus de place possible pour la coupole. L’ćglise de la Vierge Ljeviška 
a Prizren avait ćtć transformće en 1307 de la basilique en ćglise en forme de croix inscrite, 
c’est a dire avant Gračanica. On у avait construit encore une nef au milieu de l’eglise et les 
murs intćrieurs de la nef de la basilique avaient ćtć utilisćs pour у арриуег partiellement les 
pilastres qui vont porter la construction de la voute des nefs latćrales. Ces exemples prouvent 
qu’un grand role dans la transformation de la basilique en ćglise en forme de croix inscrite 
revient justement аих colonnes sous la coupole. 


Les absides ćcartees 

On avait dćja marquć que les absides de Gračanica ćtaient peu profondes et tres ecartćes, ce 
qu’on expliquent par des motifs esthćtiques. II s’est avćrć cependant que ces absides etaient 
posćes sur les fondements de l’abside de la basilique et de la petite ćglise pour у etre sur une 
base ferme. Gračanica ćtant plus large que la basilique, les petites absides et les murs extćrieurs 
des nefs latćrales sont раг places elevćs sur un sol n’ayant pas les fondements des ćdifices d’autre- 
fois. Une fente au milieu de l’abside principale causće раг le tassement inćgal du terrain vient 
de ce que Gračanica ne repose pas sur une base ćgalement stabilisće. On en conclut que l’archi- 
tecte de Gračanica ćtait conscient de ce danger et avait par consćquent construit les absides 
sans profondeur et si ćcartćes de son ćglise qu’elles pouvaient recouvrir les absides peu profon- 
des et collćes Гипс a l’autre de la basiliquć. 


La chaire d precher 

La chaire a precher de Gračanica avait ćtć placće dans le naos, ce qui n’est pas le cas des autres 
ćglises mćdievales de Serbie. Cela fut fait pour que la calotte au-dessus du presbytere, ćlevće 
a une hauteur inaccoutumće, put avoir son contrepoids. Bien que dans les eglises a croix in- 
scrite unique la coupole puisse se maintenir meme sans ses annexes, la chaire a precher a l’etage 
supćrieur dans le naos et un haut presbytere (couvert d’une calotte) avaient ćtć placćs la роиг 
allćger les poussćes de la croix inscrite supćrieure. Comme cette chaire se trouve dans le naos, 
il est difficile de supposer qu’elle pouvait servir a abriter toutes sortes de „chrćtiens sans bap- 
teme“ et de repentis dont la place est dans le narthex sćparć. 


Gračanica et la theorie sur la transformation de la basiligue en dglise d coupole 


G. Millet avait surnommć ,,serbo-byzantins“ les ćdifices que le roi Milutin avait ćlevćs a Kosovo 
et en Macćdoine, voulant souligner par la qu’on у trouvait pas de temple k coupoles qui, au 
nombre de quatre, et de petites dimensions dans les angles du carre devaient contribuer a 
enlevcr du poids a la coupole centrale, comme c’est le cas a Constantinople. 
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А Gračanica, c’est le rectangle et non le carrć qui avait servi de modele k la base, en consćquence 
de quoi les petites coupoles de Gračanica, ainsi que celles de la Vierge Ljeviška et de Staro 
Nagoričino, ne sont qu’un suplement dćcoratif. S’il avait su que ces eglises avaient ćtć des 
basiliqucs transformees en ćglises cruciformes, Millet les aurait sans doute prises comme exem- 
ples, pour sa thćse et celle de Wulf sur la transformation de basiliques du VI e au VII® sićcle 
en ćglises a coupoles. On peut prouver que cette transformation n’a pas dćcoule, a Kosovo 
et en Macćdoine, d’une conception thćorique sur Pćvolution de la basilique en ćglise a croix 
inscrite, mais de la pratique. A cette occasion, les basiliques anciennes ont ćtć transformćes 
en ćglises a coupoles pour servir a la nouvelle liturgie. Cela fut fait sur les fondements anciens 
pour des raisons d’ordre statique et economique, ćbranlant la thćse de l’ćglise ,,serbo-byzantine“ 
comme type particulier. II ne s’agit pas d’un type nouveau ni „d’une ćcole serbo-byzantine“, 
mais de l’exćcution, d’une manićre pratique, de quelque chose qui etait connu depuis le VI® 
sićcle (Sainte Sophie a Salonique). 


III TRANSFORMATION ET ADAPTATION 
Le папЈгех exterieur de 1321 

La dćcouverte des piliers qui servaient de support a la construction voutće du narthex extćrieur 
permet de dćmontrer qu’y a ćte construit en 1321, d’aprćs un schćma tout a fait diffćrent de 
celui qu’on connait irt situ. Ce narthex fut dćtruit, саг Л ćtait, parait-il, d’une construction 
lćgćre. En effet, il ressemblait plutot au narthex ouvert de Chilandari (1303) et plustard, dans 
la seconde moitić du XIV e sićcle, a celui de la Vierge Ljeviška (1307). 

Ce narthex avait deux arcades sur les cotćs lateraux et trois sur le cotć nord. II fut remplacć 
раг le narthex actuel avant 1539, tandis que ses arcades furent refermćes en 1570. 
A l’intćrieur de l’ćglise, on a fait quelques rćparations avec l’introduction ,,du plein office“. 
Ces reparations consistaient a cloisonner les ouvertures en forme d’arc entre le maitre autel 
et le prothćsis, et k fermer la porte qui conduit de lk dans le naos; aprćs ces transformations 
des corrections et des adaptations avaient eu lieu dans le programme des fresques. Tout cela 
fut exćcutć pour que l’ćglise put etre plus fermće, pour qu’elle put servir a une longue prićre 
contemplative et aux autres rites prescrits раг le typicon de Jćrusalem. 
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СЛ. 1. ГРАЧАНИЦА, СОНДА У ЈУГОИСТОЧНОМ 
ДЕЛУ ОЛТАРА: ДЕО АПСИДЕ БАЗИЛИКЕ 





СЛ. 2. ГРАЧАНИЦА, СОНДА ИЗМЕЂУ ОЛТАРА И 
ПРОТЕЗИСА: 

1 — ТЕМЕЉ ИСТОЧНОГ ЗИДА БАЗИЛИКЕ С КРИ- 
ВИНОМ СЕВЕРНЕ АПСИДЕ, 

2 — ПРИСЛОЊЕНИ ДЕО АПСИДЕ ЈЕДНОБРОДНЕ 
ЦРКВЕ, 

3 — ПОДЛОГА ЗА ТЕМЕЉ ЦРКВЕ КОЈУ ЈЕ ПОДИГАО 
КРАЉ МИЛУТИН 





СЛ. 3. ГРАЧАНИЦА, СОНДА ИЗМЕЂУ ОЛТАРА И ПРОТЕЗИСА, ДЕО 
СЕВЕРНЕ АПСИДЕ И ИСТОЧНОГ ЗИДА БАЗИЛИКЕ 









СЛ. 4. ГРАЧАНИЦА, СОНДА У ПРОСКОМИДИЈН. 

1 — СЕВЕРНИ ЗИД БАЗИЛИКЕ, 

2 — ПОПРЕЧНИ ЗИД ИЗ XIV ВЕКА 




СЛ. 5. ГРАЧАННЦА, СОНДА ИСПОД ЈУГОЗАПАДНОГ КУБЕТА. 

1 — ЈУЖНИ ЗИД БАЗИЛИКЕ, 

2 — ПОДЛОГА И ТЕМЕЉ ЗАПАДНОГ ЗИДА ГРАЧАНИЦЕ 



СЛ. 6. ГРАЧАНИЦА, СОНДА У ЈУГОИСТОЧНОМ 
ДЕЛУ СПОЉАШЊЕГ НАРТЕКСА: 

1 — ЈУЖНИ ЗИД НАРТЕКСА БАЗИЛИКЕ, 

2 — ЗАПАДНИ ЗИД ГРАЧАНИЦЕ, 

3 — ТЕМЕЉ ЈУГОИСТОЧНОГ СТУПЦА-ПИЛОНА 
ИЗ XVI ВЕКА 












СЛ. 7. ГРАЧАНИЦА, СОНДА У СЕВЕРОИСТОЧНОМ ДЕЛУ 
СПОЉАШЊЕГ НАРТЕКСА, 

1 — ОСТАЦИ ТЕМЕЉА СЕВЕРНОГ ЗИДА НАРТЕКСА 
БАЗИЛИКЕ, 

2 — ТЕМЕЉ СЕВЕРОИСТОЧНОГ СТУПЦА-ПИЛОНА ИЗ 
XIV ВЕКА 

СЛ. 8. ГРАЧАНИЦА. СОНДА ИСПОД ЦЕНТРАЛНОГ КУБЕТА: 
ЈУГОЗАПАДНИ УГАО ЈЕДНОБРОДНЕ ЦРКВЕ ИЗ XIII ВЕКА 

СЛ. 9. ГРАЧАНИЦА, СОНДА ИСПОД ЦЕНТРАЛНОГ КУБЕТА: 
ДЕО СЕВЕРНОГ ЗИДА ЈЕДНОБРОДНЕ ЦРКВЕ ИЗ XIII ВЕКА 





СЛ. 10. ГРАЧАНИЦА, НАОС, ПРВОБИТНИ ПОД ЦРКВЕ ИЗ 
XIV ВЕКА, СА СОЛЕЈОМ И АМВОНОМ ОД ЖУЋКАСТОГ ПЕШ- 
ЧАРА 














СЛ. II. ГРАЧАНИЦА, СОНДА У СРЕДЊЕМ ДЕЈТУ СПОЉАШЊЕГ 
НАРТЕКСА: ТЕМЕЉ И ПОС.ТАМЕНТ ЈУЖНОГ СТУПЦА, ИЗ 
1321. ГОДИНЕ 



СЛ. 12. ГРАЧАНИЦА, СОНДА ПОРЕД ГЛАВНЕ АПСИДЕ; У НЕКОЈ 
ОД КАСНИЈИХ АДАПТАЦИЈА ПОСТАВЉЕНЕ СУ ПЛОЧЕ РАДИ 
ОСИГУРАЊА ТЕМЕЉА 



СЛ. 13. ГРАЧАНИЦА, ДЕО ПОДА И „ПРОСКОМИДИЈА" 
ОГРАЂЕНА У ВИДУ ОГЊИШТА У ЈУГОИСТОЧНОМ ДЕЛУ 
ГЛАВНОГ ОЛТАРА 













СЛ. 14. ГРАЧАНИЦА. ДВА ВЕЋА ОСМОСТРАНА СТУБА 
КОЈА СУ МОГЛА СТАЈАТИ НА ПРОНАЂЕНИМ ПОСТА- 
МЕНТИМА И НОСИТИ ЛУКОВЕ СВОДНЕ КОНСТРУК- 
ЦИЈЕ НАРТЕКСА ИЗ 1321. ГОДИНЕ. ОВА ДВА СТУБА 
СУ ИСПРЕД УЈГАЗА У ЦРКВУ УГРАЂЕНА У ПОД СПО- 
ЈБАШЊЕГ НАРТЕКСА ИЗ XVI ВЕКА 

СЛ. 15. ГРАЧАНИЦА. УБАЧЕНИ ЗИДИЋ У ЛУЧНОМ 
ОТВОРУ ИЗМЕЂУ ЂАКОНИКОНА И ГЛАВНЕ АПСИДЕ 
СА ФРЕСКОМ ЈОВАНА ДАМАСКИНА 


СЛ. 16. ГРАЧАНИЦА, СПОЉАШЊИ НАРТЕКС, РИМСКА 
АРА ИЗ УЛПИЈАНЕ УГРАЂЕНА ВРХОМ У ПОД ИСПРЕД 
СЦЕНЕ КРШТЕЊА У ЈУГОИСТОЧНОМ ДЕЛУ 

























СЛ. 17. ГРАЧАНИЦА, ЈЕДНОБРОД- 
НА ЦРКВА ИЗ XIII ВЕКА: ФРАГ- 
МЕНТ OFECKE СА ГЛАВОМ ЈЕД- 
НОГ АНЂЕЛА 



СЛ. 18. ГРАЧАНИЦА, ЦРКВА ИЗ XIII ВЕКА, ФРАГМЕНТИ 
ФРЕСАКА 































СЛ. 19. ГРАЧАНИЦА, ЦРК- 
ВА ИЗ XIII ВЕКА, ФРАГ- 
МЕНТИ НАТПИСА: 




СЛ. 20. ГРАЧА- 
НИЦА, ЦРКВА ИЗ 
XIIIВЕКА, ФРАГ- 
МЕНТИ ОРНА- 
МЕНАТА 



СЛ. 21. ГРАЧА- 
НИЦА, ЦРКВА ИЗ 
XIII ВЕКА, ОРНА- 
МЕНТ ПАРАПЕ- 
ТА АПСИДЕ 



















СЛ. 23. ГРАЧАНИЦА, ЦРКВА ИЗ XIII ВЕКА. ФРАГМЕНТИ 
НАТПИСА НА ЦРВЕНОЈ ПОДЛОЗИ 


СЛ. 22. ГРАЧАНИЦА, ЦРКВА ИЗ XIII ВЕКА, ФРЕСКА 
СА ГЛАВОМ СВ. РОМАНА 









СЛ. 24. ГРАЧАНИЦА, ЦРКВА ИЗ XIII ВЕКА. 
ФРАГМЕНТИ ФРЕСАКА 









НОВА ИСТРАЖИВАЊА АРХИТЕКТУРЕ ГРАЧАНИЦЕ 

БРАНМСЛАВ ВУЛОВИЋ 


Велико поверење и част су ми били указани као архитекти конзерватору 1963. године 
када сам предузео радове на заштити архитектуре цркве манастира Грачанице. Лепота 
њених архитектонских облика, која несумњиво сведочи о врхунској креативној снази 
њених стваралаца у време процвата ренесансе Палеолога, истовремено је подстицала и 
научни интерес за разјашњавање многих проблема, а између осталог и проблема порекла 
стваралачког лика врсног и ненадмашног протомајстора. 

Врло давно, пре равно 650 година шгацијатори у рађању њене лепоте били су млада 
грчка принцеза Симонида и још увек моћни краљ Стефан Урош II Милутин. Али, не- 
слућено, њен завршетак је уследио пред саму смрт великог ктитора! Грачаница на тај 
начин завршава лествицу Милутинових многобројних подигнутих задужбина, како 
сакралних тако и профаних, широм Балкана и Византије, па и Блиског истока. Споменик, 
ремек-дело средњовековне српске архитектуре, изванредне лепоте и непревазиђених 
облика, нрефињених и ненадмашних пропорција сатканих у једноме даху, управо онако 
како се рађају велика дела стварана у тренутку на јвишег духовног, уметничког и техничког 
надахнућа протомајстора, уметника. То је управо дело поетског, али и сугестивног мону- 
менталног споменичког архитектонског израза, ведрих и разиграних, а у исто време 
кохерентних композиционих маса, које су срачунате да, опирући се снажно о стилобат, 
неодољиво и готово експлозивно нестану у висини. Тај визуелни естетски момент, или 
бол>е речено естетски феномен присутан у креативној култури протомајстора, управо 
пружа нашем оку доживљај савршенства грачаничке архитектуре. 

Много пута раније, у доба закаснелог романтизма, многобројни ходочасници вични 
перу дивили су се загонетној и необичној лепоти топле полихромије фасада, витким 
куполама подређених закону врло смишљене групације, или мистично пригушеноме 
простору ентеријера. Они су аутосугестивно осећали, у тако концентрисаној лепоти 
архитектуре, форми и пропорција, дражи које освајају, па чак и присуство аутентичног 
времена, монаха и самог Милутиновог двора. 

Заиста, чудна је и тајанствена лепота њене споменичке елеганције и архитектонског 
шарма! Сваки сусрет са њом изазива емоције и нова сазнања, ма колико пута јој долазили 
у посету. 

★ 

Најновија истраживања архитектуре Грачанице, да би била сагледана у целини, не могу 
се одвојити од археолошких испитивања, као ни од радова на истраживању живописа. 
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Тек после сумирања резултата целокупног истраживачког рада добиће се коначно цело- 
вита слика, како о пореклу архитектуре, тако и о пореклу живописа. 

Последња грађевина великог ктитора дочекала је наше време у релативно очуваним 
облицима оригиналне архитектуре. Може се поуздано рећи да је њена пуна аутентичност 
готово у свему присутна на централном делу грађевине. То је онај део што га је својом 
кичицом регистровао сликар на ктиторском моделу, завршеном вероватно у тренутку 
када је тек сазревала замисао накнадне доградње отвореног трема, као новог простора 
за смепггај преосталих тема живописа предвиђеног иконографског програма. Разумљиво, 
al fresco техника тек завршеног модела цркве на ктиторској композицији није допуштала 
накнадне интервенције. И заиста, необичним стицајем околности овај део Милутинове 
грађевине до данас је остао неповређен. 

Насупрот судбини овог централног дела, убрзо дозидани отворени трем доживл>ава 
неколико нромена. 

Грађење цркве започето је око 1313. до 1315. године, некако истовремено када су и грчки 
неимари у граду св. Димитрија вајали петокуполни модел у архитектури Св. Катарине 
и Св. Апостола, заједнички настављајући традицију Василијеве Нове цркве (Неа) са- 
чуване по описима Константина Порфирогенита (у Василијевом животу) и патријарха 
Фотија (у његовим Хомилијама). Но та сећања на прототип, који је нестао у разореноме 
комплексу царског дворца, до појаве Грачанице, неговали су на широком тлу византијске 
сфере утицаја многи протомајстори, као нпр. нсрешки на цркви св. Пантелејмона, 
затим мајстори петокуполне цркве у Вири (код места Куршумлу) на тромеђи грчко- 
-бугарско-турске границе, на руском (Св. Спасо Преображенски) или јужноталијанском 
тлу (Католика у Стило, Св. Марко у Росану). Међутим, тај савремени модел са схемом 
дијагоналног распореда малих купола, посебно је постао омиљен узор грађења Милу- 
тиновог времена, што се јасно манифестује најпре на цркви Богородице Љевишке или 
на Старом Нагоричину, па и после Грачанице, на Матејчи, Душановим Св. Арханђелима, 
или још касније у Поморављу на Раваници и Ресави. 

Па ипак, у овако богатом репертоару споменичких дела остали су ненадмашни и у врло 
јакој конкуренцији недостижни протомајстори Грачанице. Супротно савременим солун- 
ским градитељима, који су спољашњу просторну композицију маса својих грађевина 
расплинули по ширини, грачанички, инспирисани истим типом, стварали су кохсрентне, 
јасно груписане елементе архитектуре који, композиционо добро срачунати, стрсме увис 
у пуном споменичком изразу, потискујући централну куполу на што већу висину с наме- 
ром да доминира као главна поента просторне композиције. 

★ 

Прве дискусије о аутентичности архитектуре Грачанице започете су између два рата. 
Односиле су се, углавном, на неколико питан>а. Сасвим природно, у току конзерваторско 
рестаураторских радова посебна пажња истраживања била је усмерена на такве проблеме 
уз будно праћење свега новог пгго би ова истраживања понудила. 

Рекли смо већ да аутентичност црквене грађевине није нарушавана. Међутим, у научној 
литератури провлачила се извесна сумња у оригиналност преломл>ених архиволти на 
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забатима горњих кракова крста у поткуполном простору. Исто тако на овоме делу грађе- 
вине постављало се питање смицања малих угаоних купола са вертикалних осовина бочних 
западних и источних травеја, које на фасадама маркирају широке архиволте ношене 
пиластрима. Такође, од посебног истраживачког интереса је био оригинални под у цркви 
уништен 1924. године. И на крају велики проблем било је и питање порекла облика 
предњег дела грађевине, који су се често мењали све до појаве Макарија, у распону од 
два и по века. 


У разматрању резултата истраживања најпре ћемо се задржавати на црквеном објекту. 
Анализирајући поједине стилске елементе ликовног склопа спољашњости грађевине, 
М. Васић је први запазио преломљене лучне забате горњих кракова крста, као изузетан 
и јединствен продор готике. 1 Проф. Ђ. Бошковић налази један запис из 1383. године, 
у којем се хиперболисаним тоном величају заслуге липљанског архиепископа Симеона 
у вези са обновом цркве и који дословце говори како овај архиепископ „све из темел»а 
подиже и манастир украси како споља, тако и у унутрашњости‘ с . Међутим, изражавајући 
сумњу да је том приликом ма шта рађено на овоме делу, проф. Бошковић помишља да 
је преправка преломљених архиволти извршена касније, и то 1620. године, када је црква 
била препокривана оловом. 2 

Приликом испитивачких радова на северном горњем краку крста установљено је да је 
преломљена лучна архиволта оригинална исто као што је оригинална и полуобличаста 
конструкција свода, коју ова архиволта споља само фланкира. Сумњу у аутентичност 
ових делова уносила је једино релативно широка спојница са малтерском испуном, што 
је управо резултат спајања двају различито изведених конструктивних елемената. На 
унутрашњој страни испитиваног дела грађевине живопис је потпуно очуван и не показује 
никаква оштећења проузрокована наводним преправкама. 

За сигурност овакве тврдње могу нам послужити многе аналогије на старијим спомени- 
цима. Рашка стилска група споменика развијала се паралелно приморској романској, 
односно романоготској или хронолошки тачније сазревајућој западноевропској готици, 
инспиришући се са тих страна, преко политичких веза са Приморјем и Западом, како 
елементима другостепене пластике тако и елементима пластичне декорације. Милути- 
нова мајка Јелена Анжујска, као главни експонент римокатоличке цркве на српском 
двору, поред протомајстора, имала је главну реч у стилском обликовању њенс задужбине 
манастира Градца код Рашке. Међутим, Милутинова преоријентација — напуштање 
традиционалних веза са Западом и окретање византијским земљама — није буквално 
значила занемаривање или раскидање са претходном српском традицијом. Напротив, 
широка култура и истанчаност укуса оновременог градитељства, те генијална всштина 
и техничка спретност грачаничког протомајстора у коришћењу, односно примени погодних 
архитектонских елемената другостепене пластике, нашли су потврду и на наслеђеним 
преломљеним формама забата горњих кракова крста. 

Употреба прелоливених сводова у крацима крста, али који се нису одражавали на фаса- 
дама забата примењивана је још од Св. Апостола у Пећи, па преко Придворице, Ми- 
лешеве, Мораче, Сопоћана, Ариља до Бањске. Већ код споменика на подручју Косова 
и Метохије, хронолошки ближих Грачаници, овај елеменат се мења. Супротно претход- 


1 М. Васић, Жича и Лазарица, Београд 1928, 
71, 111. 


8 Ђ. Бошковић, Грачаница , Београд 1932, 8. 
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ним случајевима, сводови који формирају крстообразно решење у крововима су искљу- 
чиво полукружног облика, док су спољни завршни забатни луци преломљени. Такав 
случај се манифестује на архитектури Богородице Љевишке, Богородице у Мушутишту, 
на Св. Димитрију у Пећи или на Св. Спасу у Призрену. 


Проблем распореда четири мале куполе између кракова крста не доводи у сумњу њихову 
аутентичност. По естетској логици тај њихов положај у односу на вертикалне осовине 
фасадних површина тражи своје објашњење. Све четири требало би, по правилу, да стоје 
на вертикалној оси угаоних травеја, који су на фасадама маркирани површинама уокви- 
реним гашастрима и широким архиволтама. Међутим, њихов положај је смакнут према 
угаоним зидовима цркве са јасном конструктивном логиком у циљу ослањања кубичних 
постоља са двеју страна на зидове, док са других двеју на сводове. Њихово повлачење 
на осовине зидова травеја реметило би просторну разуђеност кровних маса стварајуКи 
пригушене, мртве и неприступачне углове, које је грачанички неимар умео вешто да 
избегне. Не случајно, на старијим двема грађевинама, Св. Богородици Љевишкој или 
Св. Ђорђу у Старом Нагоричину, па и на млађим петокуполним моравским црквама 
Раванице и Ресаве, овакав поредак малих купола у односу на осовине травеја није био 
никада мењан. Очигледно да су потребама конструктивне логике били делимично подре- 
ђени естетски моменти. 


У литератури између два рата, тачнијс 1924. године, арх. Пера Поповић је забележио 
да је због руинираног стања старог Милутиновог пода у цркви преко његових остатака 
постављен нови под. Старији остаци до ове интервенције били су виђени и њихов изглед 
је публиковао проф. Ђ. Бошковић у релативно схематичким контурама. Под је за разлику 
од многих осталих квалитета црквене грађевине врло једноставно и прилично скромно 
концшшран. Не нодражавајући ни издалека виртуозне разнобојне облике хиландарског 
подног мозаика, градитељ га је извео са двема паралелним линијама модрог мермера 
оцртавајући по главним осовинама цркве облик крста. Испод поткуполног простора 
оне се сусрећу са већим квадратним пољем у којем се вероватно некада налазио декора- 
тивни мотив розете. Све остале површине пода покривене су белим мсрмерним плочама 
прошараним руменим жицама. 


Насупрот сачуване аутентичности црквене грађевиие, убрзо дограђени њени западни 
делови, као што је речено, трпели су врло честе промене. Последњи облици овог предњег 
дозиданог здања остали су нам са Макаријевим адаптацијама затвореног ексонартекса. 

У фази првобитне изградње додати простор је конципиран као отворени трем са кулом, 
подигнут за време привођења крају живописања црквеног ентеријера. Према архео- 
лошкој документацији трем је био подељен на шест правилних квадратних поља. Средњи 
западни травеј, према снажној супструкцији темеља носио је кулу звоник. Од видних 
остатака овог дела грађевине изгледа да су на западном зиду елементи трифоријума са 
бочним бифоралним отворима. Ову могућност по свој прилици треба да потврди и оста- 
так фреске „Христос анђео Великог савета‘% која врло вероватно припада најстаријем 
слоју живописа. 

Додати западни део грачаничког здања припада времену када се на западним деловима 
црквених грађевина не изоставл»ају отворени тремови. Најпре га Милутинови мајстори 
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изводе у Хиландару, који је уништен за време дозиђивања Лазаревог ексонартекса. 
Његове делове другостепене пластике, па и пластичне декорације, Лазареви градитељи 
су очигледно уградили у своје ново здање. 

Друга Милутинова грађевина, Св. Богородица Љевишка добија отворен трем, али са 
три травеја и кулом изнад средњег, који је управо могао да послужи и као најближа 
инспирација грачаничким мајсторима. Међутим, за непуних десет година, и после Гра- 
чанице, архиепископ Данило у Пећи, такође, уз пространи отворени ексонартекс подиже 
кулу, која је, на жалост, касније срушена. Слично конципиран овима дограђује се и уз 
Сопоћане после тридесетих година отворени трем са кулом. 


OCHOBA ГРАЂЕВИНЕ СА 
ОТКРИВЕНИМ ОСТАЦИМА 
ПРВОБИТНОГ ЕКСОНАР- 
ТЕКСА 

У другој фази после рушења првобитне грађевине грачанички трем мења умногоме прет- 
ходне аутентичне облике. Интервенције на порушеном објекту морале су уследити између 
тридссетих и осамдесетих година XIV века. Од старог здања задржане су делимичне 
партије заиадних зидова, док су два средишна пилона занемарена и остављена испод 
нивоа данашњег пода. На источној страни, уз западни зид цркве, са бочних страна портала 
наоса, иодигнута су два пилона као конструктивни пандан западним, са задатком да носе 
слепу калоту смештену између њих. Бочни северни и јужни зид истом приликом затварају 
простор са по три бифорална отвора. И после ове фазе преправки грађевина је имала 
функцију отвореног трема. 

У бифоре двојних отвора лонгитудошалних зидова уграђена је камена пластика за коју 
налазимо аналогије на Даниловом ексонартексу у Пећи. Истина, у пропорцијама и по 
мону.менталности облика Данилов ексонартекс предњачи, али се може поуздано кон- 
статовати да су облици, и зиданих стубаца између бифора и камена пластика, пренети 
у сиромашнијим димензијама на камену пластику грачаничких бочних отвора. . 

Начин обраде пуних стубаца између аркада је готово исти, док су октогоналне колонете 
клесане из монолитног камена, у Пећи од мермера, а у Грачаници од пешчара. Исто тако 
постоји сличност, како у обради вратова стубова, чији торуси прате њихов октогонални 
профил, тако и у обради кубичних капитела, који на угловима за декор имају плитко 
урезане листове. 
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Трећа и последња преправка на отвореном нартексу изведена је за време патријарха 
Макарија зазиђивањем свих отвора. На тај начин добијен је затворени ексонартекс 
са трећим, најмлађим слојем живописа Макаријевих зографа. 


Нова истраживања на архитектури Грачанице, која су извођена у току конзерваторско- 
-рестаураторских радова, пружила су поред осталог и други исто тако значајан историјски 
материјал за науку. Тако за време демонтирања иконостаса пронађене су у његовоме 
склопу две престоне иконе изузетних и ретких димензија које потичу из XVI века. 


На улазу у ђаконикон испод јужног трансепта откривен је, као прилог историјске пор- 
третне уметности, лик Тодора, сина деспота Ђурђа Бранковића, а у припрати, испод 
Макаријевог живописа, пре свега најстарији делови сликарства које се везује за иконо- 
графску садржину црквене грађевине, па и делови из друге фазе, односно из времена 
рестаурације првобитног отвореног трема Грачанице. 3 


8 Овај рад је завршен 10. X 1973. У току радова 
на конзервацији и истраживањима потписани 
је објавио следеће радове: Портрет Todopa 
сина деспота Ђурђа у Грачаници, Зборник Архи- 
тектонског факултета св. 4, Београд 1962, 1—12; 
Manastir Gračanica. Konzervatorsko restauratorski 
radovi i neka nova otkrića, Arhitektura Urbanizam 


31, Beograd 1965, 19; Грачаниихе иконе XVI 
еека сведоци српске средњовековне ренесансе, По- 
литика, Београд 3. X 1965; Манастир Грачаница. 
Прилози за историју, архитектуру и сликарство, 
I део, Старине Косова и Метохије IV—V (1968) 


71, Припггина 1971, 165—175. 
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NOUVELLES RECHERCHES SUR L’ARCHITECTURE DE GRAČANICA 

BRANISLAV VULOVIĆ 


? ndaUOn COnstruite )uste avant la m °rt du grand donateur Stefan Uroš II Milutin 

La 81 T ’ OUrS formeS dC 5011 archltecture «Ч*а1е relativement bien conservees 
La construcnon fut entrepnse vers l’annee 1313 ou 1315, a peu pres en m&ne temps que les 

С “Г С Т T 3 ,, b T SaieM d “ m0đŽleS Semblables a Sainte-Catherine et aux Saints- 
-Apotres dans la vUle de samt Dćmetrios. Cependant, au moment оп les maitres grecs termi- 

natent kuts oeuvres les protomaistores du roi Milutin, mspires par le m6me ty pe d’ćdifice 

on« crće des formes figuratives et architecturales inimitables d’un des plus impoL.* тоГ 

:Г STtinT 5еШетеМ ^ ^ ^ * - — dans -е la ГрТе 

Le pta. de l’eglise est une double croix inscrite, assez proche de la variante bien connue de 

unTuTT 0P e ’ T 4Ue S0 ' Uti0n COnsernant Г “Р асе “Ićrieur represente une oeuvre 
umque dans 1 architecture monumentalp huvunrmn 


en 1 Q« л " Г 7 — ; . ravaux ae conserva tion et de restauration, commencćs 

GračInL CmamS " OUVeaUX P° Ur 1>ćtude de l’architecture du monastere de 


7-: 4 representec sur la modele du donateur, peint avant que 1’ехопаг 

fut ajoute 4 ouest, est conservee teUe quelle dans ses formes authentiques et sans aucun. 

terventmn plus sćneuse. Anterieurement, dans la litterature scientifigue, on exprimait 

doutes sur 1 ongme des arcs brises qui trouvent sur les bras superieurs de la croix i une hau 

qm correspond k celle de la base de la coupole. Maintenant, ces doutes sont ćcartes et 

grace tant aux dćcouvertes sous la toiture qu’aux analogies foumies par des monuments 
anciens que Gračanica. 


On a aussl le dćplacement des petites coupoles par rapport aux axes verticaux. Suivant 

une logique de construction bien dćterminće, le construrteur a solidement арриуе un cotć 

de leurs bases cubiques SUr la masse des murs aux “B 1 « et de deux autres cbtćs sur des con- 

ТТТ Tv adiaCent “- .O 601 le 035 non seuletnent * Gračanica, mais presque dans 
toutes les ćghses contemporaines a cinq coupoles. 


De nouveUes recherches furent aussi consacrćes аих restes du pavement original de l’ćglise, 
qui en 1924, fut recouvert de ciment et pavć de marbre d’une seule couleur. 



Реи apres la constmcuon de l’ćghse et meme avant l’achevemen, de la peinture murale on a 

aioute ехопагЉех, selon le type des exonarthex d’alors simćs a l’ouest de l’ćghse Malheu- 

reusement, cette partie de l’ćdifice subit tres vite des restaurations qui se prolongeaient jusqu’a 
1 ćpoque du patnarche Makarios. 


Sans doute, meme avant l’achevement de la peinture a l’intćrieur de l’ćglise, on avait fait con- 
strnire 1 exonarthex composć de neuf travćes muni d’un clocher a peu pres semblable 4 celui 

de la Vierge Ljeviška et a d’autres narthex postćrieurs, ajoutćs аих ćglises du Patriarcat de 
Peć ou bien encore plus tard a 1’ćgUse du monastere de Sopoćani. 
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Penđant la deuxieme phase, apres la destruction de la construction primitive, le portique ouvert 
continua d’exister, ne subissant que quelque restaurations indispensables et fonctionnant 
comme un exonarthex, mais il fut peint une deuxieme fois. Et finalement, au cours de la troi- 
sieme ćtape, les restaurations de Makarios transformant l’architecture et c’est alors qu’on ajoute 
la troisieme couche de fresques. C’est a cette ćpoque que cet espace fut transforme en ехопаг- 
thex ferme. 

D’autres recherches ont permis des decouvenes aussi importantes, ainsi que celle des icones 
— de la Vierge et du Christ — trouvćes sur l’iconostase en bois. Leurs dimensions dćpassent 
presque toutes les oeuvres connues de l’iconographie byzantine et sont dues aux zoographes 
(peintres d’icbnes) du XVI e siecle, ćpoque de la Renaissance mćdićvale serbe sous la domina- 
tion turque. A l’entrće du parecclesion sud-est on a dćcouvert le portait d’un personnage hi- 
storique inconnu, Thćodore, fils du despote Đurađ Branković, tandis que dans l’exonarthex 
on a trouvć trois couches de fresques correspondant aux ćtapes de la restauration architecturale 
de l’exonarthex ouvert, c’ est-a-dire, a la transformation en exonarthex fermć. 


СЛ. 1. СЕВЕРНА ФАСАДА ЕКСОНАРТЕКСА. НА 
ПОЧЕТКУ КОНЗЕРВАТОРС.КИХ ИНТЕРВЕНЦИЈА. 
ПОКРИВЕНА РАЗНИМ МЛАЂИМ МАЛТЕРИМА 



СЛ. 2. СЕВЕРНА ФАСАДА ЕКСОНАРТЕКСА ПОСЛЕ 
СКИДАЊА МАЛТЕРА ИСПОД КОЈИХ СЕ ЈАСНО 
РАЗАЗНАЈУ МАКАРИЈЕВА ЗАЗИЂИВАЊА 




СЛ. 3. ИЗГЛЕД ГРАЧАНИЧКОГ ЕКСОНАРТЕКСА 
СА СЕВЕРОЗАПАДА ПОСЛЕ ОКОНЧАНИХ КОН- 
ЗЕРВАТОРСКИХ РАДОВА 





















СЛ. 4. ГРАЧАНИЧКИ 
ЕКСОНАРТЕКС ПРЕ 
КОНЗЕРВАТОРСКО- 
РЕСТАУРАТОР- 
СКИХ РАДОВА 



СЛ. 5. ГРАЧАНИЧКИ 
ЕКСОНАРТЕКС ПО- 
СЛЕ КОНЗЕРВАТОР- 
СКО-РЕСТАУРАТОР- 
СКИХ РАДОВА 















































































































ГРАЧАНИЧКЕ ФРЕСКЕ 


СВЕТОЗАР РАДОЈЧИЋ 


Грачаиица јс сазидана и украшена фрескама за неких шест година. Из повеље 1 која је 
написана око 1315 за живота краља Драгутина, архиепискона Саве III и краља Ми- 
лугнна види сс да је подизање Грачанице изведено према традицији у породици Не- 
мањића. У династији у којој су били чссти сукоби између браће утврдило се правило, 
можда већ под утицајем Немањиног искуства ириликом подизаља Св. Николе на ушћу 
Бањске 2 , да се пре оснивања великих цркава нарочито истакне слога између браће. Братска 
слога нарочито се подвлачила у временима кад породични односи нису били најбољи. 
Судећи по повељама и портретима у црквама, Драгутип и Милутин били би идеална браћа: 
они се сликају у Ариљу* и у кули на улазу у манастир Ђурђеви ступови^ оии се заједнички 
брину о Градцу 5 ; Драгутин додаје свој део светостефанској повељи 6 ; он се спомиње 
заједно с братом и архиегшскопом Савом III и у грачаничкој повељи 7 . Истицање братске 
љубави приликом подизања цркве имало је одређени религиозни разлог који је нај- 
леншс дефинисан у Беседи на гори (Матеј 5, 23—24): „За то, дакле, ако принесеш дар 
свој к олтару, и ондје се опоменеш да брат твој има нешто на те, остави ондје дар свој 
прсд олтаром, и иди прије те се помири с братом својијем, па онда дођи и иринеси дар 
свој . То обавезно братство између владара ктитора свакако је неговала црква преко 
својих најугледнијих представника — обично преко архиепископа. 


V грачаничкој иовељи спомиње се Сава III; његова делатност везује се за три Милути 
н°ве Цркве; за призренску катедралу 5 (у временима кад је Сава био еиископ призренски; 
за поирављену Жичу 9 , у којој је портретисан заједно са Милутином, и за Грачаницу. 1 
Сава III умро је 26. јула 1316, пре завршетка нове катедрале лишванске епископије 


Према Даниловом Живошу краља Милутина, 

1 М. Павловић, Грачаничка повеља , Гласник 
Скопског научног друштва (=Г. С. Н. Д.), 

III, Скољље 1928, 105—140; М. Пурковић, 
Прилошци српској историји. Kad је зидана Гра- 
чаница, Г. С. Н. Д., XXI, Скопље 1940, 162—166. 

2 Старе српске биографије, ed. М. Башић, Бео- 
град 1924, 34—35. 

8 С. Радојчић, Портрети српских владара у 
средњем веку, Скопље 1934, 30—32; С. Петковић, 
Ариље, Београд 1965, III—IV, сл. 1—2. 

4 С. Радојчић, ор. cit., 27—28. 

5 Архиепископ Данило, Животи краљева и архи- 


краљ je систематски реконструисао старе 

епископа српских, предговор Н. Радојчић, превод 
Л. Мирковић, Београд 1935, 69—72. 

6 Љ. Ковачевић, Светостефанска хрисовуља, Спо- 
меник СКА IV, Београд 1890, 10. 

7 М. Павловић, ор. cit. 129. 

8 Д. Панић — Г. Бабић, Богородица Љевишка, 
Београд 1975, 18, 42—43. 

9 С. Радојчић, ор. cit., 34—35; В. И. Джурич, 
Портрети в изображенимх рождественских сти- 
хир, Сборник статеи в честБ В. Н. Лазарева. 
Москва 1973, 247. 

10 М. Пурковић, ор. cit., 163—165. 
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епископске катедрале. Данило их набраја овим редом: на првом месту епископију при- 
зренску, на другом месту епископију грачаничку, за коју вели да је Благовештење Бого- 
родице — и на трећем месту скопску катедралу, Богородицу Тројеручицу, која се није 
очувала. 11 Надзор око зидања великих цркава владари су поверовали угледним клири- 
цима. У писаним изворима може се нарочито јасно пратити та делатност писца и архи- 
епископа Данила II 12 . Чини се да је у припремним пословима око подизања Грачанице 
учествовао и архиепископ Сава III. 

Иако су очуване многе цркве Милутинових градитеља, оне ипак не пружају потпуну 
слику уметности раног XIV века у средњовековној Србији. Главни споменици Милути- 
нових времена нису очувани. Од Бањске остале су само рушевине. 13 За скопску катедралу 
и за цркву св. Георгија Горга не зна се ни тачно место на коме су стајале. 14 

У временима строгог естетског пуризма, нарочито у књижевним текстовима око 1930, 
стално се нападала грачаничка припрата као додатак каснијих турских времена. Тек 
када је проиађена гравира грачаничке цркве из 1539. у грачаничком Октоиху 15 и кад 
је постао јасан првобитни облик спол»ашње припрате — утишани су предлози о рушењу 
отвореног нартекса који је, према убеђењу тадашњих естета, кварио прву лепоту Гра- 
чанице. Модел Грачанице из 1321. на портрету краља Милутина 16 показује цркву без 
спољашње припрате. Тај скраћени облик епископске катедрале неоубичајен је у српској 
средњовековној архитектури. 17 Можда је смрт Милутинова (29. октобра 1321) утицала 
на бржи завршетак цркве у оном облику као што је показан на моделу. Тек касније, 
Грачаница је добила спољашњу припрату, вероватно већ у XIV веку 18 , а најкасније 
сигурно првих деценија XVI века. Тек тада су у Грачаници насликане фреске тиничне 
за нартексе епископских седишта. 19 У уметности првих деценија XIV века, која је имала 
У тадашњој Србији устаљене облике архитектуре и одређене системе сликане декорације, 
Грачаница се одваја као ремек-дело недовршености. Можда баш зато што није одмах до 
краја изведена, Грачаница је добила у сажетости израза ону снагу торза, која се нарочито 
ефектно показује у скулптури и архитектури. 

Унутрашњи простор грачаничке цркве закрчен је зидовима и ступцима и подељен на 
уске, високе и често слабо осветљене компартименте. Фрескама декорисани простор 
Грачанице дуг је 14 метара, широк је 11 метара и у централном делу висок је 19 метара. 
У уском, добро осветљеном средњем простору, фреске се пењу у вртоглаве висине. 
Изнад стојећих ратника насликан је венац попрсја, изнад њих појас сцена јутарњих јеван- 
ђеља, а изнад њих Муке Христове , у два појаса. Изнад Мука сликају се у два реда Учења 


11 Архиепископ Данило, ор. cit., 104. 

13 S. Radojčić, Archbischop Danilo II and the 
Serbien Architecture Dating from the Early 14rA 
СепШгу , Serbian Orthodox Church 2, Beograd 
1966, 11—19. 

13 Ђ. Бошковић, Пред радом на осигураеању 
Бањске, Старинар III сер. XIII (1938), 217—229. 

14 Р. М. Грујић, Властелииство ce. Ђорђа код 
Скопља од XI—XV века, Г. С. Н. Д. I, Скопље 
1925, 45—74. 

15 Id., Прва штампарија у јужној Србији, 1539 
године, на Косоеу пољу у манастиру Грачаници, 
Г. С. Н. Д., XV—XVI, Скопље 1936, 81—86, 
сл. 2; Д. Медаковић, Стари српски дрворез, 
Београд 1964, сл. 21. 


14 В. Ј. Ђурић, Визаншијске фреске у Југосла- 
еије, Београд 1974, сл. 49. 

17 L. Brćhier, Утисци из Грачанице, Старинар 
III сер., IV, Београд 1928, 3—8; В. Кораћ, 
Грачаница. Простор и облици, Зборник Све- 
тозара Радојчића, Београд 1969, 143—152; Б. 
Вуловић, Манастир Грачаница, Старине Косова 
и Метохије 4—5, Приштина 1971, 165—175. 

13 Б. Вуловић, ор. cit., 168—169; С. Радојчић, 
Грачаница, Хришћанско дело, књ. IV, св. 1, 
Скопље 1938, 26—27. 

13 С. Петковић, Зидно сликарстло на подручју 
Пећке патријаршије 1557 — 1614, Нови Сад 1965, 
90—91, 100, 103, 125—126, 171—173. 
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Хрисшова . У сводовима изнад трифора насликане су свечане фреске великих празника, 

поред н>их — у пандантифима — четири јеванђелиста, изнад њих у тамбуру пророци, 

између прозора, и у темену калоте Христос Пантократор окружен прстеном Божанске 

лишургије. У свему око дванаест редова фресака. 2 « Већ за Грачаницу могу се навести 

речи Цамблакове о Дечанима како је висина цркве толика — „да се утруђују очи оних 
који гледају“. 21 


Стара монументалност и прегледност великог стила XIII века почела је да се губи у 
бесконачности појединости која је била типична за доба готике, за њену уметност и њену 
мисао. Сама количина појединости које одједном искрсавају пред очима баца посматрача 
у неку збуњеност. Тома Аквински зачуђен посматра различитост особа и њихових посту- 
пака. Он скоро беспомоћно закључује: „Бесконачност појединости не може се схватити 
људским разумом“. Тома то пише око 1265. 22 Слично стање духова постоји и у Византији. 
Тома се тек на крају свога живота упознаје са Аристотеловом Политиком. Због тога 
његове касне медитације о уметности и уметницима остају у оквирима грчке мисли; 
он, отприлике, закључује: „Човек је у свом духовном животу ограничен на три основне 
делатности: да зна, да делује и да ствара; он зна служећи се науком, он делује служећи 


се разумом и он ствара служећи се својом уметношћу“. 22 Ипак, та скала активности у 
зрелом средњем веку не подиже уметника у неке изузетне висине. Стварање је нека 
делатност која се преноси у спољашњу материју: „да се нешто уобличи од ње, да се гради 
или клеше“ очивидно се мисли на уметнике катедрала који граде и клешу. У касном 
XIII и раном XIV веку уметник није сувише самостално формирана личност. Увек се 


понавл>а: не цени се уметник, већ његова уметност која је вековима наталожеио искуство, 
преношено са оца на сина. „Bonum artis consideratur non in ipso artifice sed in ipso arti- 
ficiato . 23 Taj основни став према уметнику истовремено објашњава и сами процес ства- 
рања. У сликарство које су планирали теолози, које је настајало према картонима великих 


радионица и према узорима формираним у протеклим столећима, тешко продиру нове 
тенденције и споро се издвајају уметници као личности. 


И квалитет и новости грачаничких мајстора не испољавају се лако у скоро бескрајним 
количинама насликаног. Прилаз толико сложеној и опширној галерији слика мора да 
крене од схема, од правила груписања којима су се служили мајстори. Садржина сликане 
тематике у Грачаници подељена је на циклусе распоређене по хоризонталним и верти- 
калним координатама. Пажљиви и искусни читач нашег старог сликарства Владимир 
Петковић описао је у два маха садржину и распоред грачаничких фресака. 24 Као допуну 
ових описа дао је Петковић у посебном чланку о грачаничком Календару.™ Грачаничке 
фреске, довршене 1321, сложсне су у целини од преко десет циклуса. Иако је црква по- 
свећена Богородици, доминирају оне сцене које се односе на Христа, њих има пет циклуса: 
Велики празници (1), Муке Христове (2), Чуда (3), фреске о земаљском животу Христовом , 
већином поуке(4), и параболе (5). У олтару је серија сцена из Богородичиног живота, 
до Благовесши (6); на западном зиду наоса показани су апокрифи о Богородичиној смрти 
(7)- На ступцима и у уским и слабо осветљеним западним деловима наоса непрегледно 


10 Најпотпунија библиографија о грачаничким 
фрескама Милутиновог доба, cf. V. Ј. Durić, 
ор. cit., 204—205. 

11 Старе српске биографије XV и XVII века, 
предговор П. Поповић, превео Л. Мирковић, 
Београд 1936, 23. 

” О Томи Аквинском (1225—1274), cf. W. 
Tatarkiewicz, Estetyka Srednioivieczna, Wroclaw- 


-Warszawa-Krakow 1962, 285—304; E. de Вгиупе, 
Žtudes d'esthetique meditvale, III, Brugge 1946, 
278—346, sqq. 

* 3 W. Tatarkiewicz, op. cit., 302, 21. 

14 V. R. Petković, La peinture serbe du Моуеп 
a ge, II, Beograd 1934, 29—35; Id., Преглед црк- 
еених спомеиика кроз поеесницу српског народа, 
Београд 1950, 76—83. 
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је утрпан циклус Календара (8). У минијатурном унутрашњем нартексу насликан је Страш- 
ни суд (9). У олтарској апсиди доминирају две велике поворке: Причеигће апостола и 
Поклоњеп>е агнецу (10). Доста ретке сцене из Старог завета распоређене су у олтару и 
капелама — Гостољубље Аврамово, персонификација премудрости, фреске о светом 
Илији, Јов на ђубришту (11). У северној капели насликан је скраћени циклус св. Николе 
(12). Високо у калоти средњег кубета насликана је Божанска литургија (13). Количина 
појединачних ликова може се најбоље проценити по стојећим светитељима у првом 
појасу: има их преко 70 и по фризу попрсја изнад њих — има их преко 120. 

Досадашња испитивања сликарства Милутинових цркава кретала су се у доста монотоном 
нравцу. Стално се понављала идеја о уједначености тематике и квалитета у сликарству 
Милутинових мајстора. Много се истицало да су водећи сликари у служби српског двора, 
у прве две деценије XIV века, били Михаило и Евтихије, аутори фресака у Охридској 
Богородици Неривлепти, у цркви св. Никите код Скопља и у цркви св. Ђорђа у Старом 
Нагоричину. Истим мајсторима приписиване су фреске и у осталим Милутиновим црк- 
вама. 26 Доказивано је да су сликану декорацију у Грачаници извели Михаило и Евти- 
хијс. 27 Та привлачна хипотеза ослањала се на сувише уопштени метод испитивања; 
много се инсистирало на међусобним сличностима, а превиђане су сасвим уочљиве раз- 
лике. Почетна уопштавања била су природна. Утисак Н. П. Кондакова у првој деценији 
нашег века био је на први поглед тачан. Опис посетс Грачаници завршен је речима: 
„Све сцене апостолске делатности и нарочито Христових учења и мученичких патњи 
имају исти карактер византијских минијатура пренесених на зид“. 28 Исте речи понав- 
љају о Грачаници и Г. Мије 29 и В. Петковић. 30 Свакако је приповедачки тон исцрпног 
и педантног илустровања у Грачаници доста чест и близак минијатурама. Андре Грабар 
додаје да је углађена дотераност облика у Грачаници пример „иконографске калигра- 
фије“. 31 И касније хипотезе Петра Миљковића о грачаничким фрескама као делу мај- 
стора Михаила и Евтихија кретала су се у оквиру претпоставке да је цела сликана деко- 
рација у Грачаници хомогена у свом изразу. Сва уопштавања те врсте прескакала су 
преко драгоцених прелазних пасажа садржине и облика у грачаничком сликарству. 
Грачаничке фреске представљају богату галерију нијансираног сликарства. Приче, 
драме и свечаности фино су издвојене на зидовима наоса иоследње Милутинове цркве, 
можда као највиши домет једне уметности искусних зналаца и извођача који су у Гра- 
чаници постигли своју завршну хармонију. 

Често се инсистирало на грубим сличностима између Нагоричина и Грачанице. У тим 
доказивањима сличности стално се претеривало. Лако се могло иоказати да су велика 
Распећа у Нагоричину 32 и Грачаници 33 варијанте сличног картона, да су оба Скидања 
са крста једва у појединостима измењене варијанте истог предлошка. 34 Изближе погле- 


* г ' Id., Ih црквеног календара у живопису Гра- 
чанице, Г. С. Н. Д., XXI, Скопље 1938, 79—86. 

18 V. Ј. Djurić, L'art des PaUologues et l*Btat 
serbe , у Art et societe a Bvzance sous les Palćo- 
logues, Venise 1971, 182—183. 

27 П. Миљковић-Пепек, Делото на зографите 
Михаило и Еутихиј, Скопје 1967, 233—234. 

28 Н. П. Кондаков, Македонип, С. П. Б. 1909, 
210 . 

29 G. Millet, Recherches sur Viconographie de Včvan- 
gile , Paris 1916, 639 sqq. 

30 B. Петковић, Преглед , 83. 


31 A. Grabar, La peinture byzantme s Genćve 1953, 
152. 

32 G. Millet—A. Frolow, La peinture du Моуеп 
age en Yougoslavie, III, Paris 1962, Pl. 92, 1. 

33 R. Hamann-Mac Lean — H. Hallensleben, 
Die Monumentalmalerei in Serbien un Makedonien 
von 11 bis zum friihen 14 Jahrhundert, Giessen 
1963, Taf. 330. 

34 За старонагорички пример, cf. G. Millet—A. 
Frolow, op. cit., Pl. 93, 1. За грачаничку фреску, 
cf. V. R. Petković, La peinture serbe du Моуеп 
đge, I, Београд 1930, Pl. 49b. 
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дане паралеле одмах се одваЈаЈу као дела маЈстора других схватања који се само служе 
истим узорима. Привидност тих сличности запажа се нарочито на фрескама иконограф- 
ских тема, које нису изведене по истим картонима. Колико је битна разлика у концеп- 
цијама сликарства у Нагоричину и Грачаници, може се лако видети на фрескама Вечере 
у Емаусу у обе цркве. Нагоричка фреска показује тврдо цртану и равно осветљену сцену. 
Симетрија ставова, скоро наивна ритмика истих покрета, тврди иабори драперија, ма- 
сивна и ниска архитектонска кулиса — све то одише мирном једноставношћу неке плебеј- 
скс атмосфсре. Награчаничкој варијанти истетемесве је са неколико битних разлика из- 
мењено. За столом седе личности другог изгледа, других покрета, пред другом архитек- 
туром, у другом простору који се без практичне потребе продубљује. Нека нова садржина 
удахнута је у грачанички догађај у Емаусу, нека атмосфера узбуђености која није само 
спољашње, формалне природе. Све се одређеније осећа у грачаничком сликарству нека 
нервозна покренутост ставова и гестова. Каткада као да се тај немир преноси и на уну- 
трашњи живот насликаних, нарочито у њиховом изразу очију. Можда је узнемирени 
свети Меркурије, у првом реду стојећих ратника, најтипичнији представшш тог новог 
соја људи који живе у грачаничком сликарству ; 35 као да су се сва искуства грачаничких 
мајстора најсрећније уобличила у декоративном лику младог светог јунака. 

У Грачаници не постоји само једно сликарство раног XIV века. У бројиој екипи мајстора 
раде крајње конзервативни појединци који се служе одавно престарелим картонима 
— на пример, занатлија грубих потеза који је у горњој зони јужне капеле насликао светач- 
ки пар Епимаха и Климента. 36 Седи свети мученик у краткој хламиди много личи на 
сопоћанске мученике; крупни монументални цртеж снажних контура изгубљен је у 
угашеном колориту XIV века. Сличнс слабе квалитете има скоро сакривени део Кален- 
дара у уским пролазима између средњег дсла цркве и унутрашњег нартекса. 37 Те фреске 
обично су увсличана минијатура осредњих квалитета и много заостају иза Календара 
у Старом Нагоричину. 38 У просечне радове снадају јако развучене фреске на западном 
зиду наоса, изнад бифоре, нарочито Свадба у Кани и Христос изгони Jeepeje из храма. 
'Гврде, шарсне и механички компонованс сцене јасно се одвајају од осталих фино сликаних 
призора у њиховој непосредној близини. Њихова свежа наивност већ наговештава оно 
локално сликарство које је касније, од средине XIV века, цветало у малим задужбинама 
племића. Крупна једноставност потеза ирисутна је на њиховом сликарству и у цртежу 
и на натписима. Углађени класицисти имају свог, вештијег исписивача натписа. Мањим 
мајсторима исписују њихови помоћници натписе тврдим крупним словима. Ти помоћ- 
ници изводе и три монограма у белим дискосима на бифори западног зида. У крстасто 
распоређеним словима даје се краљево име у чудном изговору: Стефан Урош зове се 
Стефано Уреш. Слично необично краљево име поиавља се и у натпису велике круше- 
долске плаштаницеиз XIV века: „Помени Господи душу раба својего Милутина Уреши“. 39 
Из тих необичности писања лингвисти ће, свакако, препознати језик једне мање групе 
мајстора у великом тиму аутора грачаничких фресака. 

Паралеле између грачаничких фресака и минијатура већином су иконографске природе. 
Уске и дуге илустрације између писаних редова у византијским јеванђељима — као на 
пример: у грчком париском рукопису бр. 115, или у четворојеванђељу Лауренцијане 
(VI, 23) које је недавно издала Т. Велманс 40 — слабо се могу користити у анализи самог 


35 С. Радојчић, Сшаро српско сликарсшво, Бео- 
град 1966, т. 67. 

36 V. R. Petković, La peiniure , II, Pl. LXII. 

37 П. Мијовић, Менолог , Београд 1973, pass. 

38 Ib. сл. 115—138. 


39 Л. Мирковић, Сшарине фрушкогорских мана- 
стира , Београд 1931, 39—40, т. XLIII. 

40 Т. Velmans, Le Tćtraevangile de la Laurentinne , 
Florence, Laur. VI, 23, Paris 1971, Pl. 58, fol. 
164 r. 
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начина сликања. И хронолошки нешто ближа упоређења, на пример између грачаничких 
фресака и мозаика у Монреалу (1180—П94) 41 , једва су употребљива. О. Демус уочава 
сродности између Вечере у Емаусу у Монреалу са сличним сценама истог призора у Наго- 
ричину и Грачаници 42 , али и те чињенице не иду даље од евидентности сасвим широких 
закључака који су, кад се стане пред оригинал, скоро излишни. Спол>ашњи изглед и 
распоред фигура, чак и гестови представл>ених, понавл>ају се. Међутим, оно што је битно 
и неизрециво кроз иконографску схему представља праву садржину многих грачаничких 
фресака. Најосетљивији грачанички мајстори показују посебну уметничку обдареност 
у сликарски незахвалним мотивима кад показују разговоре Христове са апостолима. 
Којим је путем ишло византијско сликарство негде од краја XII века до 1321. може се 
схватити на исечцима сцена, а не на описима бескрајних циклуса. Занимљиве су мета- 
морфозе кроз које пролази, на пример, детаљ из приче о вечери у Емаусу (Сл. 3). Увек је 
реч о истом путовању и истој поуци и истим личностима. Стално се понављају: Христос, 
Лука и Клеопа. У Лауренцијани VI, 23 на fol. 164 r. 43 показује се, између редова текста, 
скромна илустрација без детал>а. У Монреалу исте три личности тачније су описане као 
учеспици недавно прошле драме, сви су јако узбуђени, Христос још полуодевен са про- 
бијеним рукама и ногама. 44 У Грачаници Христос је свечани учитељ са дискретно убла- 
женим говорничким гестом. На детаљу грачаничке фреске старија новозаветна сцена 
преображена је у праву peripatetis, неки разговор на путу са пажљиво описаним по- 
јединостима. Дијалог воде Христос и Лука, Клеопа слуша. Христос мирно излаже, 
Лука живо гестикулише. У Луки (24, 29) је обратно, Христос је жесток: „О безумни 
и спора срца за вјеровање“ (О stulti et tardi ad credcndum). Све ce збива у каменитом 
пејзажу, иза стена провирују врхови кипариса. У пригушеној светлости истичу се не- 
мирно моделисани облици. Најјаче је осветљена висока стена на лсвом крају слике; 
она као да сугерише време збивања које се у јсванђсљу описује: „Јер је даи нагао и близу 
је ноћ“ (Лука 24, 29). Та напрегнута пажљивост посматрања и уметничке обраде збива 
се у неком спором протицању времена. Слична кондензованост уметничке обраде при- 
сутна је и на великим композицијама празника. Савршено очувано Васкрсење Лазарево 
садржи у себи све финесе једне огромне иконе. Систем сликане декорације у Грачаници 
не држи се старих принципа монументалног јединства целине. У њој не постоји хармонија 
и уређеност формалне и идејне хијерархије. У сликарству Грачанице тежи се ка неким 
унутрашњим вредностима, које су присутне у великим сценама и у споредној поједи- 
ности неког малог попрсја једнога од четрдесеторице севастијских мученика. Грачанички 
водећи мајстори неуморно прате сваку појединост: и необични изглед персонификације 
Afopa 45 , или апокрифну сцену из раја или прибор цариника прсд градским вратима; 
ипак они се не губе у ситницама — са истом пажљивом тачношћу они улазе у сложене 
конструкције теолошке симболике. 

На западном зиду, јужно од улаза у спољашњу припрату, насликан је рај. 46 У ограђеном 
рајском парку одмах до врата стоји праведни разбојник са крстом, тачно према апокриф- 
ној причи, по којој је крст дао разбојнику сам Христос са речима: „Узми га и иди у рај. 
Ако ти пламено оружје забрани улаз, покажи му крсно знамење“. Разбојник је послушао 
Христа: „И уђох у рај“ — завршава своју причу покајани грешник. 47 Принцип све- 


41 О. Demus, The Mosaics of Norman Sicily, 
London 1949, 91—177. 

4! Ib., 117, 73A, 73Б. 

43 T. Velmans, op. cit., Pl. 58. 

44 O. Demus, op. cit., 73A. 

45 P. Mijović, La personnification de la Mer dans 
le Jugement dernier d Gračanica, Xapurryjpiov eL; 


’AvacrrraCTioo K. ’OpX<£v8ou, IV, Athenes 1967, 
208—209. 

43 V. R. Petković, La peinture, II, Pl. LXXX. 

47 B. Г. Пуцко, Благоразумнип разбопник e апо- 
крифическоп литературе и древнерусском изо- 
бразител^ном искусстве, Трудм отдсла древне- 
русскои литературБ 1 XII, Москва — Ленин- 
град 1966, 407—418, сл. на стр. 418. 
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обухватности суверено влада у грачаничком сликарству у коме су присутни и натура- 
лизам апокрифа и идеализам теолошке симболике. На одмереним контрастима реалног 
и идеалног, приче и симбола, конструисан је доста компро.мисни стил. Често јако осен- 
чени и већ узнемирени класицизам претопио се у неку романтичну и нијансирану умет- 
ност. Чврста, оштро цизелирана пластика ликова вешто је ублажена бојом која је под- 
ређена светлости, облику и простору. Грачаничке фреске представл>ају, смело би се 
рећи, готику византијског сликарства XIV века. Она се никако не може објаснити неким 
теоријама и утицајима о позајмицама са Запада. 

Цариградска и италијанска готика XIV века, две уморне уметности, самостално су из- 
растале и самостално се формирале, свака је имала своју лепоту. Обе готике имале су 
сличне крајње дотеране облике касног средњег века и исту крајњу сложеност. Њихов 
је заједнички карактер и презрелост и њихова је заједничка немоћ да се подмладе. Њихов 
је заједнички терет искуства и њихова немоћ спонтаног стварања. Оне имају исту струк- 
туру и исти карактср, само је њихова концепција лепоте друга. 

Врхунац крајње идејнс сложености и крајње формалне углађености ноказан је у Гра- 
чаници на великој фресци Успења Богородичиног 48 (Сл. 4). Педантно исликана велика сцена 
једноставно је обележена као Успење пресвете Богородице. То Успење само на први поглед 
личи на велика Усгхења XIII века. У Грачаници је све измењено и компликовано. На 
старим фрескама показује се тренутак кад Син, сишавши с неба, прима у своје руке душу, 
Психу своје мајке. У Грачаници се симултано показују смрт Богородице и њена сахрана. 
Истовремено Богородица предаје душу и истовремено се Богородичино тело већ носи 
у гроб. Апостоли не стоје око одра, они носе покојницу кроз Јерусалим и приближују 
се саркофагу. У слику се уносе апокрифи о нутовању апостола на облацима и прича о 
Јеврејину коме је арханђео одсекао руку. Све би то личило на појединостима оптерећену 
илустрацију Успења . У суштини, грачанички сликари показују велико упоређење: Пренос 
Богородице као прснос старозаветног ковчега и то тачно трећег и последњег преиоса у 
Јерусалимски храм. Сликари краља Милутина не инспиришу се апокрифном причом, 
они пажљиво илуструју Другу беседу св. Јована Дамаскина о Успењу 49 , са многим упо- 
ређењима и алузијама са цитатима који су највише узети из 132. псалма (из песме за по- 
ворку преноса ковчега) и из Песме над песмама . Сасвим се другим очима гледа грачанички 
лик Христа у Успењу кад се зна шта он, према Дамаскину, говори мајци када прима њену 
душу у руке: „Устани драга моја, лепотице моја, и ходи (...) јер зима прође и дође време 
сечењу грана... (Пјесма над пјесмама 2, 10—11). До које се мере грачанички сликари 
држе Дамаскинове беседе, види се по апостолима који носе Богородицу: „Апостоли су 
те заједнички носшш на својим раменима, тебе истинити ковчег, као што су некада носили 
само облик ковчега“ — тако објашњава Дамаскин анокрифну причу и тако је она проту- 
мачена на фрескама неких Л4илутинових храмова: у Старом Нагоричину, Краљевој 
цркви и 1 рачаници. 50 Мајстори из краљевог атељеа знају појединости Дамаскиновог 
слова о Успењу и уносе их у своје фреске — оне су иконографски блиске, међутим, као 
слике, оне се знатно разликују. Међусобно упоређене, оне сигурно показују одвојеност 
нагоричких аутора Михаила и Евтихија од бољег сликара у Краљевој цркви и још искус- 
нијег мајстора у Грачаници. 

Била би јако теоретска и апстрактна претпоставка да те разлике показују степене сазре- 
вања истих мајстора. Разлике међу њима сувише су значајне и многостране. Дубина 

48 V. R. Petković, La pemture serbe du Моуеп Milutin , Jahrbuch der osterreichischen Byzantini- 

đge, I, Beograd 1930, Pl. 45. stik, 22, Wien 1973, 301—312. 

49 S. Radojćić, Die Reden des Johannes Damaskenos 

und die Koimesis-Fresken in den Kirchen des Konigs 50 Jb., 306. 
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простора, чврста повезаност облика и сигурна рит.чика на грачаничком Успењу имају 
зрелост коју постижу само изузетни уметниди. На грачаничком Успењу убедљиво је 
показана драматика сликане теолошке мисли. Та највеКа фреска грачаничке цркве по- 
казује врхунац и крај идејне сложености и формалне углађености у позном класицизму 
Милутиновог доба. 


Истакнути пандан Успења , велики Ускрс на супротном, источном, зиду инспирисан је 
Васкрсном стихиром која почиње: „Вечерњеје поклањаније..Свечани призор Силаска 
у ад сложен је у строгу симетрију црквеног обреда, у чврсту ритмику стихова у којима 
се спомиње мистична невечерња светлост, загонетни Христос који као у огледалу свстли 
својим телом, чинови анђеоски у висини и пали Адам који се диже из ада (Сл. 1). У визан- 
тијском сликарству нарочито се велике сцене Богородичиног Успења и Христовог силаска 
у ад стално преображавају, пуне се новим симболима и алузијама и добијају, или губе, 
разне изгледе; мсњајући концепције режије, оне пролазе кроз уметност као вечито ва- 
риране рспризе једне свечане представе којој је давно заборављена премијера одржана 
у неким прастарим временима. Успење Богородице од краја XIII века неодољиво подсећа 
на финале велике опсре у коме учествују tutti: Христос се спушта са висина као стари 
deus ех machina на сцену, на њој је Богородица, на њој су и апостоли, црквени оци, свете 
жеие, понекад и пророци и велики хорови анђела. 


Можда је наша једина разумна амбиција да схватимо тренутну постојећу пролазност 
сцене која је једино уметнички жива и везана за тадашње стаље духа. Преносећи по- 
сматраља у празнину изван вре.мена и сводећи га иа истраживањс првобитног узора, 
свакако бисмо запали у клопку апстракције и у мудроваље у коме облик губи своју умет- 
ничку вредиост. И уметност, као и човек, можс се објашњавати прецима, али у тим учсним 
анализама свакако авети прошлости сасвим покрију лик живота. Наше сликарство раног 
XIV века, које се исказује на бројним споменицима, заиста одређено огледа живи ток 
нашс старе уметности: она краткотрајна, али ухватљива кружења у којима се скоро дра- 
матично смењују настанци, цветања, сазревања и гашеља, ритмови који се могу сасвим 
изблиза посматрати. 


Досадашња истраживања у Грачаници сачуваног сликарства стално су остајала стешњена 
У оквирима иконографије. Појединачна вредност грачаничких фресака скоро није ни 
запажена. Још се увек и стално тешко навикавамо да приђемо фресци као слици. До- 
недавна та је амбиција била сувише смела. Потамнеле, под прашином и чађи, грачаничке 
фреске само су наговештавале своје право лице, свој фино нијансирани колорит. Сада, 
после чишћења које је извео приштински Покрајински завод, уклоњене су материјалнс 
препреке; фреске су јасне и оне са откривеном првобитном свежином привлаче на нова 
савршенија и савременија испитивања. Сада очишћене, фреске указују на сигурну чи- 
њеницу да је српско сликарство раног XIV века имало сасвим значајну и посебну улогу 
у импозантној целини византијске међународне уметности. 


LES FRESQUES DE GRACANICA 

SVETOZAR RADOJČIĆ 
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Jusqu a present la peinture de Gračanica n’a pas ete specialement etudiee. Ce n’est que dans 
les etudes gćnćrales dćdićes a Г epoque du roi Milutin et en rapport avec l’oeuvre des cćlćbres 
maitres Michel et Eutichios que les fresques de Gračanica ont ćtć traitees. De meme, bien des 
fois a fait 1 observation que la decoration peinte de Gračanica, vue dans son ensemble, est 
morcelće par les formes architecturales mal con<;ues pour l’intćrieur. 


Or, le systeme de la dćcoration peinte de Gračanica est restć inachevć aussi bien que son archi- 

teaure. Gračanica est, semble-t-il, la seule cathćdrale de l’ćpoque du roi Milutin dćpourvue 

d exonarthex. Le programme iconographique des peintures prćvues pour dćcorer les ćglises 

episcopalcs serbes fut bien ćtabli des la fin du XIII« siecle. Arilje, cathćdrale des eveques de 

Moravica, dont les fresques mćdiocres datent de 1296, offre des cycles organises qui correspon- 

daient parfaitement aux besoins d’une cathedrale. Gračanica fut agrandie plus tard par un 

exonarthex ou les themes propres aux cathćdrales n’apparurent que sur le : fresques du XVT e 
siecle. 

Les fresques anciennes de Gračanica, achevćes en 1321, ne rappellent qu’a peine les themes 

typiques dcs cathćdrales: deux petits groupes de portraits familiaux sans rapport prćcis, un 

portrait, sans doute celui de l’archčveque Sava III, et un arbre gćnealogique des Nćmanjić 
presque en miniature. 


Le choix de nombreux cycles du naos de Gračanica est assez libre et inhabituel pour son temps 
Du fojt que l’ćglise est consacrće a la Vierge (d’abord a l’Annonciation, ensuite a l’Assomption), 
les scenes de Ia vic terrestre du Christ dominent dans la peinture. Les themes representes a 
Gračanica, comparćs a ceux de la Vierge Peribleptos a Ohrid et de Saint-Georges a Staro 
Nagoričino, ne suivent pas la classification stćrćotypće ayant sa topographie bien ćtablie de 
motifs qui sont exposćs dans de longues rangćes horizontales. 


Les maitres de Gračanica ont abandonnć les solutions traditionnelles, tant du point de vue 

du choix des sujets que de leur rćalisation artistique. Les ambitions de peintres de Gračanica 

ont suivi deux tendences: ils introduisaient dans le rćpertoire de nouveaux cycles et s’ effor- 

<,:aicnt de donner a cette nouvelle conception de la peinture une valuer esthćtique plus nette 
et plus raffinće. 

Les caractćristiques tres gćnćrales faites jusqu’ a present au sujet de la peinture murale de 
Gračamca se rćduisent en gros a la constation que ces fresques ressemblent a des miniatures. 
Les ćtudes rćcentes et plus prćcises de l’original ont dćmontrć pourtant que la plupart des 
fresques de Gračanica et surtout leur partie plus complexe, du point de vue artistique, se rappro- 
che au fond de la peinture d’icones, et surtout des oeuvres de tels iconographes du XIV e siecle 
qui produisaient des tableaux de grande dimension, qui insistaient sur la perfection des visages 
humains, sur les formes plastique$, ainsi que sur la structure compliquće de l’espace approfondi 
et sur un grand nombre de personnage dans la composition. Pourtant, il ne faudrait pas trop 
insister sur une nouvelle gćnćralisation en disant que les fresques de Gračanica ressemblent 
a une grande galerie d’icones, transposees sur les murs, grace a la technique des fresques. 

On peut affirmer avec certitude que les peintres de Gračanica ont abandonnć les schćmas plus 
anciens d’un classement formel des cycles, en essayant d’etablir une nouvelle structure intć- 
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rieure plus riche раг son contenu. Les fresques de Gračanica les plus reussies sont d’un style 
complexe, synthčtisant des tendances du debut du XIV e siecle en une fragile harmonie qui 
ne pouvait se maintenir longtemps. Une telle abondance de themes et la representation mi- 
nuteuse des details ne pouvaient pas non plus persister. La curiosite croissante commen^ait 
a s’ imposer. Apres 1321, l’ampleur encyclopedique de la peinture serbe se perdait de plus 
en plus dans la monotone et patiente illustration. Le classicisme de la peinture de l’ćpoque 
du roi Milutin a atteint dans les fresques de Gračanica son expression sublime et finale. L’ 
architecture exceptionnelle de Gračanica est restee inimitable. Sa peinture s’est eteinte apres 
avoir atteint le point culminant d’un style qui, malheureusement, n’a pu survivre a ses propres 
contraintes interieures. 


СЛ. 1. ГРАЧАНИЦА, ДЕТАЉ СИЛАСКА У АД. 1321. (ФОТО Д. ТАСИЂ) 
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ТНЕ ICONOGRAPHICAL SOURCES FOR THE 
CORONATION OF MILUTIN AND SIMONIDA 
AT GRAČANICA 

CHRISTOPHER WALTER 


Among the schools of art which developed within the sphere of Byzantine influence during 
the Middle Ages, that of Serbia is particularly important. Thanks to the dynamism of the Ne- 
manjić dynasty, numerous churches were built ог restored. In many of them the donors were 
represented. I am particularly concemed here with the portraits of Milutin and Simonida in 
the church of Gračanica 1 . They аге represented together in the central archway between the 
narthex and the nave. Milutin wears a sakkos with the loros , ог diadema as it was called in the 
XIVth century; on his head he has a stetrtma with lappets and in his hands he holds a model 
of the church*. Simonida wears a mantle over her tunic; her tympanion> w r ider at the top than 
at the base, is decorated with the triangular pinnae, which figure on the headdress of an empress 
as early as the Vlth сепшгу 8 . It is to be noted, however, that the thorakion has disappeared 4 . 


Hach portrait is accompanied by an inscription 5 : 


Mtlutin 

Lefi 

Right 

стсфднк оуро 

СДЖОДрЖЦк 

ш хоу воу в*к 

вскхк cpkiikc 

фкНк ЛМТНК* 

КИХк ЗСЖИк 

В0ЖН1О крдик 

И ПО.НОркСКИХк 

И ХТИТОрк 

Simortida 

Left 

Right 

СИЛ10НИ 

дкши црга 

ДД К0Д 

ДНД()0ННКД 

лнцд и пд 

4С0И0ГИНД 

пдлсимогд 


1 S. Radojčić, Portreti srpskih vladara u srednjem 
veku, Skoplje 1934, p. 44—45, pl. XIX no 17; 
P. Mijović, O hronologiji gračaničkih fresaka, in 
Starine Kosova i Metohije 4—5, 1971, p. 179 
and 191, pl. 6. 

* J. Ebersolt, Les arts somptuaires de Вугапсе , 
Paris 1923, p. 120—129; Pseudo—Kodinos, Traiii 
des offices, ed. J. Verpeaux, Paris 1966, passim, 
especially p. 252—273; Gordana Babić, L'icono- 


graphie constantinopolitaine de l'Acathiste de la Vierge 
d Cozia, in Zbomik radova, 14—15, 1973, p. 185, 

* Ebersolt, op. cit. (note 2), p. 126—128; J. Dećr, 
Die heilige Krone Ungarns, Vienna 1966, p. 55. 
pl. XXXII—XXXV. 

4 G. de Jerphanion, Le „ thorakion u , caractćristique 
iconographique du XIe siicle, in La voix des monu- 
ments (nouvelle serie), Rome/Paris 1938, p. 263— 
278. 
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Milutin’s epigraph, which differs slightly from the one accompanying his portrait at Studenica, 
neverthelcss closely rescmbles those in use at that time at Constantinople 6 . For example, in 
the profession of faith made by the emperor, according to Pseudo-Codinus, on the occasion 
of this coronation, the following formula was used: 6 [SetvaJ Žv Хркггсо т« 0e<o marbq ^ааЛеи^ 
xai аитохратсор Pcoptaltov 7 . 


This is how I translate the two inscriptions at Gračanica: 

Stefan Uroš (Milutin), faithful to Christ, by divine grace sole despot (autocrator) 8 of all the 
Serbs by land (RaŠka) and by sea (Zeta) and founder. 



FIG. I. 

CORONATION OF MILUTIN 
AND SIMONIDA, 
GRAČANICA 
(AFTER DJ. BOSKOVIĆ) 


I give the transcription of S. Radojčić, op. cit. 
(note 1), p. 44. He observe* that in 1934 the in- 
scription was well preserved (dobro oćuvan). Since 
then it has deteriorated and some letters are no 
longer visible. The transcription due to Lj. Stoja- 
nović, Stari srpski zapisi i natpisi, III, Belgrade 
1905, p. 77, n° 5091, differs somewhat for Milutin. 
The inscription for Simonida, clearer than that 
for Milutin even to-day (Stojanović p. 78, n° 5095), 
presents no problem to the reader. 


• Stojanović, op. cit. (note 5), III, p. 86, n° 5093; 
Radojčić, op. cit. (note 1), p. 36. 

7 Pseudo—Kodinos, op. cit. (note 2), p. 252, lines 
19—21. 

8 G. Ostrogorsky, Avtokrator i samodršac, in Glas 
srpske kraljevske akademije, 164, 1935, p. 95—187, 
reprinted in Vizantija i Slovem, Belgrade s. d., 
p. 281—364. 
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Simonida Palaeologa, queen, daughter of Andronicus Palaeologus. 

In the centre of the arch, above the heads of the two Serbian sovereigns, Jesus Christ is re- 
presented in a mandorla. He extends both hands, his fingers bent in the gesture of benediction, 
towards Milutin and Simonida. Outside the mandorla, each side of Christ, is an angel holding 
a crown; they are descending towards Milutin and Simonida. In each case the crown is iden- 
tical with that which the sovereign already wears. It is evident that the crowns are being pre- 
sented by Christ to the Serbian sovereigns. What is the significance of this scene? 

In an article published before the war, Dr Bošković linked these portraits to the Last Judgment 
scene, represcnted in the narthex: „II est evident que les couronnes portćes par les anges ne 
sont pas des couronnes royales, mais bien les 'couronnes de vie’.“ 9 With regard to a somewhat 
similar scenc in the Theodore Psalter (. Undin . Addit. 19352, f. 21), in which an angel places a 
second crown upon the head of Hezekiah, I proposed independently an interpretation along 
the same lines: „\&hat meaning arc we to give to this second crown? I suspect that the 
explanation is to bc sought in the Antique distinction between the crown as attribute of vic- 
tory and the diadem as attribute of authority. wl ° (Plate 10a) 

Dr Mijović has also published an intcrpretation of the portraits of Milutin and Simonida 11 . 
He notes the originality of the Last Judgment scene in the narthcx. Its central theme is Christ 
Light of the World. The гау of light issuing from the Hand of God, in which are the souls of 
the just, extends as far as the portrait of Milutin. Dr Mijović deduces that Milutin does not 
figure hcre as awaiting judgment, but rather that he considers himself to have been redeemed 
from the moment that he opted for Christ. 

There are, in fact, in Serbia a number of portaits of sovereigns receiving a crown from Christ, 
sometimes by the intermediary of an angel. (Plate 17). Thc Bulgarian Tsar John Alexander 
is represented in the same fashion. (Plate 16 a, b). The introduction of this themc into the 
official iconography of the Serbian and Bulgarian rulers was probably due to the initiative of 
Milutin. However, as I have noted, the theme already existed in Byzantine art. In interpreting 
Milutin’s portrait at Gračanica, it is necessary to take these other examples of official poitraitu- 
re into account. In this papcr I propose, first of all, to discuss two basic thcmes: the distin- 
ction between the crown and the diadem in Byzantine iconography and the role of angels in 
coronation scenes. After that I shall prescnt a short dossier of dedicatory portraits in which 
angels crown. Finally I shall reconsider the portraits of Milutin and Simonida in the context 
of XIVth-century portraits of the same genre. 


I. CROWNS AND DIADEMS IN BYZANTINE ICONOGRAPHY 

It is not possible here to do more than enumerate briefly the problems involved in attempting 
to distinguish in iconography between a crown and a diadem. 


The first problem is one of language. Whereas in Antique usage it seems clear what was the 
difference between the сгтесрзе/о*; and the this is not the case for Byzantine usage. 


* Đ. Bošković, Deux „couronnes de vie“ d Gračanica. 
'n Annales de l’Institut Kondakov, 11, 1939, p, 
63-64. 

10 Review of Sirarpie Der Nersessian’s edition of 
this Psalter (see below note 55), in Revue des etudes 
byzantines, 30, 1972 p. 369—370. 


11 P. Mijović, Carska ikonografija u srpskoj srednjo- 
vekovnoj umeinosti , in Starinar XVIII, 1967, p. 
104—107. 
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The next problem is one of material form. Crovvms and diadems no doubt differed in their 
basic aspect but also had, within each genre, numerous variants. Further, in Byzantine tradi- 
tion not only does the form of the diadem change but also different kinds of ceremonial head- 
dress existed, corresponding to different ranks 1 *. 

In Antique usage the crown was a circlet made of leaves ог flowers, natural ог copied in precious 
metal 18 . Such a crown figured in marriage and funerary rites; it was given as a prize at contests, 
whether artistic or sportive. In Roman triumphal ceremonial, a crown was held over the head 
of a triumphatus, or presented to the emperor who would then wear it on ceremonial occasions. 
Apart from the marriage crown, whose significance at the beginning was probably festal, all 
these crowns were presented as the reward of viaory. 

Ву contrast in Antiquity the diadem was a band bedecked normally with pearls; it could be 
ornamented with lappets and a large jewel in front 14 . It was the sign of royalty par ехсеИепсе, 
and, as such, notoriously abhorred by the Romans. The distinction between the crown and 
the diadem is quite clear on Roman coins (Plate 1 a, b). During the first centuries Roman 
emperors are represented wearing a crown; it was only when they began to imitate Oriental 
potentates, that they had themselves represented wearing a diadem. 

In Antique, as in Early Christian iconography, the distinction is normally clear, from the form 
and the context, between a diadem and a crown. For example, on the Boscoreale cup in the 
Louvre, the attendant standing behind Tiberius in the quadriga is placing a crown on his 
head 16 (Plate 2). On the Barberini ivory, also in the Louvre, the emperor is wearing a diadem, 
while the angel of victory offers him a crown ie . Similarly in the Adventus scene on thc plate 
from Kersch now in the Hermitage, the emperor wears a diadem, while the angel of victory 
preceding him carries a crown 17 (Plate 3). The diadem, in both these examples, is the sign of 
his imperial status, while the crown is the reward of success in battle. 


In an apotheosis scene, such as that represented upon a cameo in the Cabinet des medailles of 
the Paris Bibliotheque nationale, Germanicus, like Ganymede, is carried aloft by an eagle; 
he holds a htuus and a сотисорга 18 (Plate 4 a). The angel flying towards him carries a crown, 


11 E. Amann, in Le Protoivangilc de Jacques le 
Mineur er ses remaniemems laiins , Paris 1910, p. 
186, defines the diadern thus: un bandeau plus ou 
moins ornć, servant k retenir les cheveux, qui, 
fixć au bas de la tiare perse, devient un omement 
royal. It was taken over by Alexander from the 
Great Kings as a sign of his sovereignty over Asia, 
ct'. H.—W. Ritter, Diadem und Komgscherrschaft , 
Munich/Berlin 1965, especially p. 125—127. For 
the modiolus, cf. P. Charanis, The Impcrial Croton 
Modiolus and its Constitutional Significance, in Ву- 
zantion 12, 1937, p. 189—195; The Croivn Modiolus 
Once More, ibid., 13, 1938, p. 377—383. The word 
a-rć{X|A<x originalIy denoted a garland made of wool, 
but from the IXth century at least (for example 
in the Book of Ceremonies of Constantine Рогрћу- 
rogonitus) it denotes the imperial diadem- Pseudo— 
Codinus observes that by his time the word бкхбтЈЈха 
was used rather for the imperial girdle or X6>po<;, 
op. cit. (note 2), p. 199. For different views on the 
meaning of or&pavoi; in Byzantine usage, see Ver- 
reaux’s important note, op. cit. (note 2), p. 199. 
For the translation of these words into Slavonic, 


cf. Gordana Babić, L'iconographie constaminopoli- 
taine de TAcathiste de la Vierge d Cozia (Valachie), 
in Zbornik radova, 14—15 1973, p. 185. 


11 Dictionnaire des antiquitis grecques et romaines, 
I 2, Paris 1887, ed. C. Daremberg and E. Saglio, 


1520—1537 (Corona) and 1080—1086 (Certamina). 
for a recent status quaestionis, cf. R. Turcan, Les 
guirlandes dans TAntiquite classique , in Jahrbuch 
fiir Antike und Christentum, 14, 1971, p. 92— 


—139. 

14 Ibid. II 1, 119—121 (Diadcma). 


u Inez Scott Rybcrg, Rites of the State Religion 


in Rornan Ап, Rome 1955, p. 141—142, pl. L fig. 
77a. 


1в D. Talbot Rice, Art byzantin, Paris/Brussels 
1959, n® 19. 

17 Alisa Bank, Vizantiiskoe iskusstvo, Leningrad / 
Moscow 1969, n® 1, p. 277. 


11 E. Babelon, Guide illustri au Cabinet des Mida- 
illes et Antiques de la Bibliothique Nationale, Paris 
1900, p. 116. 
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which must signify the reward of etemal life. It is with a similar triumphal significance that 
two angels hold out (Plate 4 b) crowns towards Christ in the Ascension scene of the Rabbula 
Gospels 19 . 

Another type of scene in which the crown of victory commonly occurs is that in which the 
theme of triumph in the Hippodrome is represented. The victor may be represented actually 
being crowned, by another personage on the diptych of Areobindus at Besan^on 80 , ог by a 
winged viaory on the Porphyrius bases in Istanbul 81 . As is wellknown, the Early Christians 
compared the perseverance of the Christian with that of the athlete, with this difference that 
the Christian received an imperishable crown, a crown of glory ог a crown of life 22 . This meta- 
phor has its equivalent in iconography, for example at Poreč, where Christ holds a crown over 
the heads of two martyrs 13 (Plate 5). 

The most striking adaptation of Hippodrome iconography to Christians ends is probably that 
at San Vitale in Ravenna 24 . (Plate 6b).Here the crown, which is heavily bejewelled and there- 
fore at one remove from the crown which figures in Hippodrome scenes, is extended by Christ, 
seated in majesty, towards the martyr Vitalis. One easily recognizes the prototype in the scene 
of the emperor Theodosius standing in the kathisma with a crown in his hand to be presented 
to the victor, which figures upon the base of his column in Istanbul 25 (Plate 6a). John Chry- 
sostom, so prolific in his use of imperial and sporting analogies, explains in one of his homilies 
that, just as athletes are not crowned in the stadium but ,,above“ (presumably in the imperial 
kathisma ), so Christians struggle here below, but receive their reward ,,above“ (in heaven) 20 . 

Thus far the distinction between the crown and the diadem is easy enough to make and to 
explain, the more so that the rite of investiture with a diadem, represented in Iranian art, does 
not, apparently, exist in Hellenistic art 27 . Confusion begins with the introduaion of new themes 
into imperial iconography by Constantine. For example Constantine is represented on coins 
wearing a headdress which combines the leaves of a crown with the bejewelled band of a diadem 
(Plate I c). Although his successors were to abandon this in favour of a headdress which is 
clearly a diadem, it seems that, from the time of Constantine, the emperor’s majesty ((ЗхаГле(а) 
and his triumph аге jointly symbolized by his headdress. Another Constantinian innovation 
in this kind of iconography, is that of the Hand of God emerging from a mandorla, and exten- 
ding a crown towards the personage represented below (Plate 7a). Thus on a medal now in 


l * C. Cecchelli, The Rabbula Gospels , Olten/Lau- 
sanne 1959, f. 13 v , p. 71—72. 

10 R. Delbrueck, Die Consulardiptychen und ver- 
wandte Denkmdler, Berlin/Leipzig 1929, p. 72; 
Tafeln, V pl. 10. This detail only occurs in the 
Besan<;on version of the diptych of Areobindus. 

11 A. Cameron, Porphyrius the Charioteer , Oxford 
1973, p. 43—44, fig. 8. This book is a mine of 
useful information upon the ceremonial and imagery 
of the Hippodrome. 

** Dictionnaire de la Diblt , II, Paris 1899, 1083— 
—1087 (Couronne); I Corinthians 9, 25; I Pcter 5, 
4; ApocaIypse 2, 10, etc... 

** Marguerite Van Berchem and E. Clouzot, Mosa- 
iques chrćtiennes , Geneva 1924, p. 181—182. 

14 Christa Ihm, Die Programme der christlichen 
Apsismalerei vom vierten Jahrhundert bis zur Mitte 
des achten Jahrhunderts , Wiesbaden 1960, p. 163— 
—165. 


15 G. Bruns, Der Obelisk und seinc Basis auf Hippo- 
drom zu Konstantinopel, Istanbul 1935; Cameron, 
op. cit. (note 21), fig. 19. 

*• John Chrysostom, In epistola ad Philippenses 
commentarius, PG 62, 272; cf. P. Van der Aalst, 
Christus Basileus bij Johannes Chrysostomus, Nijm- 
egen/Utrecht 1966, p. 1—30. 

* 7 Investiture scenes, dating back to the Illrd 
century A. D., have survived at Naqsh-i Rustan, 
the religious and funerary centre of the Achemenids 
and the Sassanids. The iconographical formula 
remains constant: the god puts a diadem into the 
hands of the king. Cf. R. Ghirshman, Parthes et 
Sassanides , Paris 1962, p. 10, 119, 133, etc... Ghir- 
shman comments (p. 133): une vision artistique 
traduit sur la pierre la titulataire du prince, qui 
se dit dieu et d’essence divine. (I thankMme Nicole 
Thierry for drawing my attention to these scenes.). 
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Vienna Constantine stands between two of his sons; one is crowned by an angel of victory, 
the other, probably, by a personification 28 . Thus far no innovation is introduced. However 
the hand with a crown above Constantine himself implies that he is directly crowned by God. 
The title беоатефт^ was later to be applied regularly to emperors, although the first literary 
witness to it is, apparently, in Sophronius of Jerusalem’s Life of Saints Суг and John. The 
text is relevant to the present enquiry. According to Sophronius, the monk Senuphius gave 
Theodosius II his baculus and maphorion; Theodosius is qualified here as ©еоатесрг^. He 
wore the maphorion in battlc and thereafter preferred it to any other б-.абтјца 29 . 


The Hand of God holding a crown over the head of Christ appears on the lid of the Capsella 
africana, conserved in the Museo sacro of the Vatican 30 (Plate 7 b). Christ, like a victorious 
charioteer, holds one crown in his hand, while from above another hand extends a crown to- 
wards him. Andre Grabar aptly quotes, with respect to this scene, the African doctor Cyprian: 
Dominus... ipse in certamine nostri et coronat et coronatur 31 . However, the sense may not be 
that Christ is going to present the crown which he holds in his hand; we may have here two 
successive scenes: God prescnting the crown and Christ holding it. Be this as it may, there 
is no question here of a diadcm, any more than in the texts, of which one attributed to George 
of Pisidia dating from the first half of the VHth септгу seems to be the earliest 32 , in which 
a martyr is qualified also as беоагефт)«;. 

One conscqucnce of the conversion of Constantine vvas that the Hellenistic and Roman con- 
cepts of (iao7)Xeta wcre furthcr enriched by Jcwish notions of Messianic kingship 33 . The cere- 
топу of imposing a diadem on the emperor’s head, if first attestcd in a military context, early 
became an ecclesiastical one 34 . In the coronation ritual published by Goar, thc patriarch recites 
a ргауег paraphrasing Psalm 20 (21), of which versc 3 is 1ђг\шс, fal tjjv хефа>.7 ( у аитоп ore^avov 
Xi0o’j Tifiiou 35 . This is, no doubt, another sign that thc symbolism of the crown and the 
diadem arc now united in the imperial headdress, which receives thc name of aTejAiAa 36 . The 
verb атефа^бсо is used for the imposition both of a crown and of a diadem 37 . George Cedrenus, 


18 Maria R. Alfoldi, Die constantinische Goldprd- 
gung, Mainz 1963, p. 168 n° 148 and pl. XV fig. 
214. Cf. the medal now in the Hermitage, A.Grabar, 
Un mčdaillon cn or provenant de Mersine en Cilicie, 
in L’art de la fin de l’Antiquite et du Моуеп Age, 
Paris 1968, I, p. 200—211 and III, pl. 24. The 
Hand of God seems to be a theme of Jewish origin; 
cf. A. Grabar, Christian Iconography, a Study of 
its Origins, London 1969, p. 40. 

” Life of Суг and John, para. 14, PG 87 3 , 3686— 
—3688 (earlier than 638). Cf. the inscription con- 
cerning the donation of a saltpan by Justinian II 
to the sanctuary of Saint Demetrius at Thessalo- 
nika: бес7:6тои ФХатои Louc-iviavoi тои бео- 
стефоо^, A. Vasiliev, An Edict of the Emperor 
Jusiinian , September 688, in Spcculum, 18, 1943, 
p. 5, and S. G. Mercati, Sull'uso di бебстегтто?, 
in Collectanea byzantina, II, Bari 1970, p. 370— 
—371. 

80 H. Buschhausen, Die spdtromischen Metallscri- 
nia und friihchristlichen Reliqidare, Vienna 1971, p. 
242—243, pl. 49; A. Grabar, Martyrium, II, Paris 
1946, p. 56—57, gives the correct explanation of 
the iconography of this reliquary. Buschhausen 
did not recognize Christ and, apparently, did not 
know Grabar’s study. 


31 Cyprian, Letter X, para. 4, Opera omnia (C.S.E. 
L., III ii), Vienna 1871, p. 494, lines 11—12. 

33 Contra Severum, line 553, PG 92, 1664. 

33 F. Dvornik, Early Christian and Byzantine Poli- 
tical Philosophy, I, Washington 1966, p. 278—402. 

34 It seems that Julian’s military ,,coronation“ is 
the first of which a written account cxists; cf. O. 
Treitinger, Die ostromische Kaiser- und Reichsidee, 
Darmstadt 1956*, p. 7, and that the patriarch 
intervened for the first time at the coronation of 
Leo I in 457; cf. W. Ensslin, Zur Frage der ersten 
Kaiserkronung durch den Patriarchen und zur Bedeut- 
ung dieses Artes im \Vahlzeremotnell, in Byzanti- 
nische Zeitschrift, 42, 1942, p. 370. 

35 J. Goar, Riiuale Graecorum, Paris 1647, p. 925. 
38 See note 12. 

87 The examples cited by Ducange, Glossarium, 
1445, and by G. W. H. Lampe, A Patristic Greek 
Lexicon, Oxford 1961, 1258, are concerned with 
crowns (in the Antique sense), but it is evident 
from thc epigraphs accompanying miniatures that 
the word was also used for the imposition of a 
diadem. 
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indeed, distinguishes clearly between the marriage crown and the imperial diadem 38 . For 
the coronation of an emperor, Pseudo—Codinus uses the word are^opia 30 . 

Before retuming to the specific problems of iconography, one final source of possible con- 
fusion must be mentioned: the difficulty in establishing precisely the significance of the Byzan- 
tine rite of coronation 40 . Although the сегетопу became increasingly impoitant, particularly 
in the period of the Paleologi, it was „doubled'* by others: raising on a shield, acclamation and 
proclamation 41 . These other rites marked an accession to power. Unless he was a usurper, 
an emperor was not normally crowned at the beginning of his reign but during that of his 
predecessor. A parallel may perhaps be drawn with the consecration and investiture of patri- 
archs. Coronation, conferred the grace of the state of [ЈаспАеСа, a capacity to reign; the autho- 
rity to reign was conferred by the other ceremonies. As the patriarch’s ргауег in the rite of 
coronation makes clear, these graces of state included the divine favour: long life (immorta- 
lity), glory, majestv, honour and help against enemies 42 . 

FIG. 2. 

GARRET Ms. 16, 

f. i94 These divine favours were not, however, reserved to thc state of [SaaiAeia. In fact it is important 

to call attention to a group of pictures illustrating The Heavenly Ladđer of John Climacus 
in which crowns are awarded for perseverance in the practice of the virtucs 43 . Christ, in fact, 
is representcd at the top of the heavcnly ladder, conferring crowns upon the monks approaching 
the last rung. In Hippodrome iconography, the crown is normally held downwards vertically; 
in scenes where a co-cmperor is crowned, the diadem is held horizontal!y, ready to be imposed 
on the head. It is interesting to note that both variants occur in Climacus manuscripts: In 
Garrett MS 16, f. 194 (Princcton University Library), dated 1081, for example, Christ holds 
the crowns vertically, while in Sinait. 423, f. 10 v , dated to the XIIth century, he holds the 
crowns horizontally, as again in the XIVth-century frontispiece added to Vatican. graec. 394, 
f. F' 44 . 

The explanation of this apparently indiffercnt use of crowns and diadems тау be that crowns • 

of the Antique form conferred as prizes in the Hippodrome were no longer in use by the XIth 

century. However another explanation тау be that, whereas in one case the artist had the New 

vatican. graec. Testamcnt uses of Hippodrome imagery in mind, in the other it was perhaps rather Wisdom 5, 

394, f. F v . 15-16. 




The just live for ever... Royal splendour shall be thcirs, and a fair diadem from the Lord himself. 

In sum the distinction betwcen the royal diadem and the crown of victory, which is clear in 
Antiquity, subsequently becomes blurred. Byzantine artists and writers, particularly when 


a * Chronicle, II, Bonn 1839, p. 315 line 22—24: 
ајла бб тср vj[X 9 ixcj> ore^avcl) xal тб ттј? (Застс- 
Aeia? бсабујјха аитгј бтсетШето. 

39 Op. cit. (note 2), p. 252. On the other hand 
the word CTTe^avcopa is used for the marriage of 
an autocrator. Aikaterini Christophilopoulou, Ilept 
тб грб(ЗХтЈ[ха T7)i; ava^£i!;eco<; тои PuCavrtvoO аито- 
храторо^, in ’E7 UCTt>)(xov'.x^ inzTr t pi(; Т7ј? фсХосто- 
<ptX7;q ct^oAtjc; тои riave-iCTT7;[xlou ’A^tjvćov, 13, 
1962—1963, p. 395. 

40 For the most recent status quaesiioms y cf. A. 
Failler, La deposition du patriarche Calliste I er (1353), 
in Re%'ue des etudes byzantines, 31, 1973, p. 146— 
—156. 

41 Ibiđ., p. 149—152. 


49 Goar, op. cit. (note 35), p. 925. 

4 * J. R. Martin, The Illustration of the Heavenly 
Ladder of John Climacus , Princeton 1954, p. 16—17. 
The heavenly crown as a reward for perseverance 
on earth was a commonplace of Byzantine spiri- 
tuality. Cf. P. Gautier, Les lettres de Grćgoire, 
higoumene d'Oxia, in Revue des etudes byzantines, 
31, 1973, p. 212—214. Writing to Alexius Comne- 
nus, a cousin of the emperor Manuel I, Gregory 
consoles him on the death of his wifc by saying that 
the sufferings which she bore on earth have merited 
for her innumerable crowns in heaven. 

44 Martin, op. cit. (note 43), p. 175—177 and fig 
66; p. 190 and fig. 23; p. 177—181 and fig. 67 
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they аге concerned with the symbolism of crowns and diadems, аге not consistent. Consequently 
the exact significance of a crown ог diadem in a particular case can only be determined by a 
study of the genre of picture, the context and the accompanying inscriptions. 


II. THE ROLE OF ANGELS IN CORONATION SCENES 

In matters of coronation, English is not less ambiguous than Greek. Hencefonvard use the 
word ’coronation’ indifferently for the imposition of a crown ог a diadem. It is evident that 
the presence of angels in coronation scenes derives from their role in Antique triumphal imagery. 
To the examples already noted, we may add the cuirass of a Ilnd септгу imperial statue found 
at Stobi, upon which are represented two angels placing a crown on the emperor’s head 45 . 

The most obvious Christian adaptations of this kind of scene occur in the iconography of thc 
martyrs. According to the Passioti of Saint Demetrius, in its IXth септгу version, the saint 
killed a scorpion with the sign of the cross. The angcl of the Lord then came and placed a 
crown upon the saint’s head, saying to him: Peace be with you, athlete of Christ 4 ®. No earlier 
version of this scene for Saint Demetrius occurs than the XIVth-century frescoes of the saint’s 
Life in the Metropolis, dedicated to him, at Mistra 47 . However, the theme recurs fairly often 
in late Byzantine art. We тау cite the ikon attributed to the XVth септгу in the monastery 
of the Transfiguration at the Meteora 49 , and the painting over the West door of the monastery 
of Marko at Sušica, in which Dcmetrius, seated on horscback, is bcing crowned and investcd 
with armour (Plate 8) Earlier than thcse is the ikon of the warrior saint Procopius in the то- 
nastery of Saint Catherine, Sinai, attributed, by the Sotiriou to the XIIIth септгу 49 (Plate 9) 
The crown, whether or not imposed by an angel, bccomes a regular attribute of warrior saints 
in latc Byzantinc iconography, perhaps reflecting the theme of Tertullian’s trcatise De corona 
militari , which praises those Christian warriors who preferred martyrdom to the igonominy 
of wearing a military crown fraught with pagan associations 50 . 

In a manuscript of the Heavenly Ladder, Sina'it. 418, there аге three miniatures, in which 
angels impose a crown 61 . The miniamre on f. 164 portrays two angels crowning a роог man, 
for, according to the text illustrated, the monk who is poor is lord of the world 52 . In this casc 
the crown must have the sense of an imperial diadem. On f. 170 the monk who prays instead 
of slceping is crowned by an angel 58 . Неге the crown is evidently the rcward of pcrseverance. 
Finally on f. 279 an angel crowns the monk who practises the virtue of charity. This virtue 
entitles the poor man to sit with the princes of the angels. Only in the last case does the text 
contain an explicit reference to angels 54 . It seems, then, that their presence is to bc derived 
from their role of servants of the Lord; there is no direct association with Antique angels of 
viaory. 


46 L’art en Yougoslavie de la prihistoire d nos jours, 
catalogue of exhibition, Paris 1971, n° 92. 

4e Passio altera, рага. 6, PG 116, 1177. 

47 G. Millet, Monuments byzantins de Mistra, Paris 
1910, pl. 68, 3; Suzy Dufrenne, Les programmes 
iconographiques des iglises byzantines de Mistra, Paris 
1970, p. 7—8; cf. ту article, Saint Demetrius: 
The Myroblytos of Thessalonika, in Eastern Churches 
Review, 5, 1973, p. 169—170. 

44 L’art byzantin, catalogue of exhibition, Athens 
1964, n° 240. 


4 * G. and Maria Sotiriou, Icones du Mont Sinai I, 
Athens 1958, p. 171—173; II, pl. 188. 

40 Tertulliana opera, II, Opera montanisiica, ed. 
E. Кгоутапп, Tournai 1954, p. 1039—1065; De 
corona, ed. M. J. Fontaine, Paris 1966; J. Bayet, 
En relisant la De corona, in Rivista dell’ archeologia 
cristiana, 43, 1967, p. 21—32. 

41 Martin, op. cit. (note 43), fig. 198, 200, 214. 
” Scala paradisi, 17, PG 88, 928. 

•» Ibid., 19, PG 88, 937. 

44 Ibid., 29, PG 88, 1152. 
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Finally there is the miniature of Hezekiah in the Theodore Psalter, to which I alluded at the 
beginning of this paper ( Londin. Addit. 19352, f. 21) 56 . (Plate 10 a) The text illustrated is, it 
will be recalled, Psalm 20 (21), v. 4: Thou set a crown of fine gold upon his head. In the Chludov 
Psalter (. Mosquen. addit. graec. 129, f. 18 v ), Hezekiah, dressed in imperial robes, is raised on 
a shield; the inscription merely says: ’Efattas 6 3a<nX(eu>;. The Barberini Psalter ( Vatican. 
barb. graec. 372, f. 30 v ) adds to the ChJudov miniature a standard held by Hezekiah in his right 
hand, an angel descending from a mandorla to place a single crown on his head and a more 
detailed inscription: б ’E£exio<; crre<p6[ievos 56 . Another variant occurs in the Bristol Psalter 
( Londtn. Addit. 40731, f. 33), in which David (not Hezekiah), raised on a shield, is crowned 
by a personification called Ва<пХе[а б7 . The miniature in the Theodore Psalter only differs from 
that in the Barberini Psalter in that the angel imposes a second crown. 

The artist responsible for illustrating the Chludov Psalter was, then, content to illustrate this 
Psalm with the standard picturc used to mark the beginning of a reign in Old Testament history. 
The Bristol Psalter makes it clear that the state of (За<пХе[а is being conferred by placing a 
crovvn on David’s head. This must also be the sense of the miniature in the Barberini Psalter, 
with the difference tliat јЗаспХеСа comes from God by the intermediary of his angel. Can the 
hypothesis still be maintained that the sccond crown in the Theodore Psalter modifies the sense 
of the miniature? 



FIG. 4. 

UTRECHT PSALTER, 
f. 34 v . 


In the Utrecht Psalter, f. 34 , illustrating Psalm 60 (61) v. 7: Dies super dies regis adicies, annos 
eius usque in diem generationis, the king, wearing a diadem, stretches his arms towards Christ 
in the gesture of ргауег 58 . Christ extends towards him a crown with fillets of the Antique kind. 
In this case, the crown, distinguished from the diadem, no doubt symbolises God’s favour, 
while the diadem symbolises the kingly state. However, in the Theodore Psalter, given the fact 
that the two crowns are identical, and given the preceding illustrations of this Psalm, it seems 
impossible to maintain the interpretation that I had proposed before. It seems more plausible, 
to my mind, to interpret the miniature as representing two successive scenes: the angel descen- 
ding with a crown, and the king wearing the crown. Both crowns here have the connotations 
of a điadem. 


Probably the scene of coronation by an angel has been transposed from another miniature 
portraying a Byzantine emperor. Indeed, there is a legend, which Constantine Porphyrogenitus 
recounts in the De administrando imperio, that the first imperial diadem was sent by an angel 
to the first Constantinc: These robes of state and the diadems... were not fashioned by men..., 
but when God made emperor that famous Constantine the Great, he sent him these robes 
by the hand of his angel, and the diadems... 5 *. 


м Sirarpie Der Nersessian, Illustratiom des psauticrs, 
grecs du Моуеп Age, II, Londres, Add. 19.352, 
Paris 1970, p. 22, 78—79. It is not certain that 
this Psalm evokes the occasion when the crown 
of Milcom, king of Rabba, was placed upon David’s 
head (II Samuel 12, 30—31). 

se Ch. \Valter, Raising on a shield in Byzantine 
iconography, Revue des etudes byzantines, 33, 1975, 
p. 149—150 and plates 4—5. 

57 Suzy Dufrenne, L’illustration des psautiers grecs 
du Моуеп Age, I, Paris 1966, p. 55—56, pl. 49; 
Eadem, Le Psautier de Bristol et les autres psautiers 
byzantins, in Cahiers archeologiques, 14, 1964, p. 
174, fig. 28. 

“ E. T. De Wald, Illustrations of the Utrecht 


Psalter, Princeton 1932, p. 28. (I thank Mlle Suzy 
Dufrenne for this, and other references; also for 
having allowed me to present the subject of this 
papcr in her seminar at the Ecole pratique des 
hautes etudes on Мау 18th, 1974). 

SB Constantine Porphyrogenitus, De administrando 
imperio, ed. Gy. Moravcsik and tr. R. Jenkins, 
Budapest 1949; p. 66—67; ibid., Соттешагу, ed. 
R. Jenkins, London 1962, p. 64—65. Cf. Michael 
Psellus: б 8k . . . PaaiXeu<;, ćp тб <rr£<pog oux 
iivepa>7Ta>v o i)8k SlavOpcoTicov AXX'<5ćvco0ev evVjpgoaTai 
тгростфисо? . .., Letter 207, in ТеХХоО Ictto- 

ptxol Xoyoi e7UCTT0Xal xai &XXa dvžxSoTa, ed. 
C. N. Sathas, Meaauovix-)] PiPXiu07)xy] V, Venice/ 
Paris, 1876, p. 508—509. 
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Our next task must, then, be to examine a number of Bvzantine miniatures, in vvhich Christ 
is represented presenting a crown to an emperor by the intermediary of an angel. 

III. CORONATION BY ANGELS IN BYZANTINE DEDICATORY PICTURES 

The four miniatures which I propose to analyse in this section are all extremely wellknown 60 . 
However in each case previous publication has left something to be desired. For this reason 
I give a full description of each miniature and transcribe the epigraphs. 


1. Homilies of Gregory of Nazianzen, Paris. graec. 510 , /. C v , Basil I. 

The miniature, executed between 880 and 883, portrays Basil I betwecn the archangel Gabriel, 
called бодиггр&п}уо^, placing a diadem on his head, while the prophet Elias prcsents him with 
a standard 61 . The miniature is, unfortunately, badly damaged, for which reason I add a drawing 



FIG. 5. 

PARIS. GRAEC. 510. Г. C v . 


•° A. Grabar, L'empereur dans l'art byzantin, Stras- 
bourg 1936 (reprinted photographically, London 
1971, with an updated bibliography, p. i—v), 
p. 112—122. Related to the pictures discussed 
here are those where Christ himself crowns, ог 
blesses or extends his protection to the royal perso- 
nages represented, as well as those vvhere the V'irgin 
or a saint replaces Christ. For additional compara- 
tive material, cf. S. Lambros, Aeuxtoiza |3u£avTivtov 
auTOxpaT6ptov, Athens 1930; H. Belting, Das illu- 
minierte Buch in der spdibyzantinischen Gesellschaft, 
Heidelberg 1970; J. Вагкег, Manuel II Palaeologus, 
Rutgers University (New Jersey) 1969, and the 
contributions of H. Belting, Die Auftraggeber der 
spatbyzcmtinischen Bildhandschrift, and Tanja Vel- 
mans, Le portrait dans l'art des Paldologues , in Art 
et societć a Byzance sous les Palćologues, Venice 
1971. I thank Father Joseph Munitiz for valuable 
remarks concerning the literary genre of the verses 
which ассотрапу the miniatures. 

41 H. Omont, Fac-simles des mimatures des plus 


anciens manuscrits grecs de la Bibliotheque Nationale, 
1902 and 1929, p. 13, pl. XIX; Sirarpie Der Ner- 
sessian, The Illustration of the Homilies of Saint 
Gregory of Nazianzus, Paris, graecus 510, in Dum- 
barton Oaks Papers, 16 1962, p. 198; G. Moravcsik, 
Sagen und Legenden tiber Kaiser Basileios, in Dum- 
barton Oaks Papers, 15 1961, p. 104 and fig. 11. 
Moravcsik does not, to ту mind, increase our 
understanding of this picture by relating it to the 
ceremonial coronation of Basil. Basil was, in fact, 
crowned twice, once as the adopted son of Michael 
III and once as co-empcror (Cedrenus, op. cit 
note 38), p. 181, 200; cf. Aikaterini Christophilo-. 
poulou, ЕхХоут), avay6peoCTu; xai стгбф'.? тои pu- 
^av-nvou аитохраторо!;, Athens 1956, p. 90—92). 
On the occasion of his proclamation there was no 
further coronation сегетопу; it would have been 
superfluous. The coronation represented here is, 
therefore, purely symbolical; it sets forth the source 
of Basil’s authority without explicit reference to 
the historical coronation(s). 
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of thc essential part. (Plate 11) Of the quatrain in dodecasyllables, the line running across 
the top of the miniature is hardly decipherable. The other three lines run thus: 

6 Гсфр'.7]Л бб T7]V gOCpaV 7TpO[XrjVU6)V 
Ba<Ti>eie ffrscpet <te >c6a|X0U тгросутат yjv. 
vbajv xaT’ej(0pwv ‘HXta<; U7coypa(pet 

(Gabriel, announcing јоу, cro\vns you, Basil, ruler of the vvorld; Elias undenvrites victory 
over enemies.). 

The two themes of Psalm 20 recur : ^аа-.леса and viaory over enemies. Hovvcver, it is the 
standard which is regarded particularly as an emblem of success in battle, while the imposition 
of a crown is the central theme. This would have been more evident still had the miniature on 
f. B v not been suppressed. Traces of a sketch are just visible under the substituted minia- 
ture: Gabriel and Elias jointly crown Basil. 

The formula for the coronation of Basil is that which was used in Antique art when the crown 
was imposed by a personification. An example may be seen on an AE of Servius Sulpicius 
Galba, dated 68/69 A. D., on which the emperor is crowned by a personification of the Senate 62 . 

It does not seem to have been used in Byzantine iconography earlier than this miniature. From 
the Xth century, howevcr, it figures on Byzantine coins 63 , and is used also, for example, on 
Leo VI’s sceptre M . It only recurs in dedicatory pictures when Christ crowns directly. 

FIG. 6. 

Aii OF SERVIUS _ ^ , 

sulpicius galba. •?• Psalter, Ventce Marc. graec. 17 , /. III , Bastl II . 

In this miniature, executed about 1019, Basil II is portrayed in armour standing upon a scabel- 
lum Сб . (Plate 12 a) In the foreground a number of personages are making a proskynesis. To 
left and right are busts of warrior saints: George, Procopius, Demetrius, Mercurius and the 
two Theodores. Above Basil’s head, in a half circle, is a bust of Christ, who holds out a crown 
horizontally, not vertically as does the hand of Gold. Two angels figure in this scene; one places 
a crown on Basil’s head, while the other presents him with a lance. Like the warrior saints 
they are named: Michael (left) and Gabriel (right). Basil himself is called: BaaiAeioc; £v Хо-.атсо 
7пат6с; {iaaiAeu;; 'Ptoptaiov 6 veoc; (Basil II, faithful in Christ, emperor of the Romans). 

Before discussing the significance of this scene, it would be well to examine the eleven-line 
poem in dodecasyllables on the page facing the miniature: (Plate 11 ). 

то баијха xatvov фбе tcov opcoevcov. 

Xptar6<; TtpoTetvet бе^ 1 а £соГј<рбрср 

" R. Brilliant, Gesture and Rank in Ronian Art y 
New Haven (Connecticut) 1963, p. 87, 90, 201. 

вз The first representation of a coronation on a 
Byzantine coin seems to bc due to Alexander (912— 

—913), who is crowned by his patron saint (W. 

Wroth, Catalogue of the Imperial Вугатте Coins 
in the British Museum, II, London 1908, p. 450, 
pl. LII 1). John Tzimisces (969—976) is crovvned 
by the Virgin; in onc variant the Hand of God is 
also portrayed (Ibid., p. 474, pl. LIV 10—12). 

From the time of Alexius I Comnenus the coronation 

25 


motif recurs frequently; cf. M. F. Hcndy, Coinage 
and Мопеу in the Вугапппе Empire , 1081 — 1261, 
Washington 1961, passim. 

* 4 Talbot Rice, op. cit. (note 16), n° 96. 

45 Reproduction in colour, Talbot Rice, op. cit. 
(note 16), pl. XI; cf. p. 306; Sirarpie Der Nersessian, 
Remarks on the Date of the Menologium and the 
Psalter icritten for Bctsil II, in Byzantion, 15, 1940— 
—1941, p. 115; V. Lazarev, Storia della pittura 
bizantina Turin, 1967, p. 141, 174 note 57, pl. 
128—130. 
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tč, oupavou тб стт£{хр.а ou(jl(3oXov хратоо? 

7ctTw хратаст беспгбтт] £aaiAeu»>. 
xdtTt»>0ev ot 7ср(отктто'. Ttov aao>(xaT6>v. 
б p.£v Aa{3o>v ^veyxs xal х а Ф^ 7 oretpet, 
б б£ 7cpoaa7CTtov Ttp храте1 xat таи; vtxx<; 

Čop/patav, 67cXov £x<po|3ouv žvavTtoo<;, 

<p£ptov б^боас x e1 pi “oO беатсбтои 
ol (хартире«; St a’jp.p.a^ouatv to? <pl /(p 
^t7crovTe<; ž^Gpou; тои<; тсоа1 7cpoxet(xćvou<;. 

(What new wonder is to be seen here!/ Christ extends in his lifebearing hand / from heaven 
the crown, symbol of power, / to the despot Basil, faithful and mighty./ Below (are) the princes 
of the angels./ One (angel), having taken (the crown), has carried (it) and joyfully crowns./ 
The other (angel), linking to power victories as well,/ (the) lance, weapon which terrifies adver- 
saiies,/ having carried (it), he gives (it) into the ruler’s hand./ The martyrs fight with him as 
with a friend,/ throwing down enemies prostrate at his feet.) M . 

This text, which, from the style of the script, is certainly contemporary with tlie miniature, 
removes a certain number of ambiguities in the iconography. The prostrate figures are said 
cxplicitly to be encmies. A similar formula is used for representing conquered enemies in the 
Theodore Psalter e7 . In this case it is a reasonable deduaion to suppose that they are Bulgars 68 . 
The two crowns are not different; in fact two successive actions are representcd: Christ extcnds 
the crown, and the angel, having taken it, places it on Basil’s head. Moreover thc crown is 
said explicitly to be a symbol of power (х?ато<;); the adjeaival form of the word (хрхтасбс) 
being repeated in the poem to qualify Basil. However, as in the previous miniature, success 
in battle is joined to power; this success is symbolized by a lance, not by a crown of victory. 

Were there any doubt as to the significance of the two crowns in this scene, one could dispcl 
it by adducing the miniature in the Theodore Psalter (Londin. Addit. 19352, f. 192), in which 
the set-out of thc scene is virtually the same 69 . (Plate 10 ) The only difference is that here 


•* Transcribed from the photograph belonging to 
the Institut des textes, Paris, kindly put at my 
disposition by Father Joseph Paramelle. This epi- 
gram was previously published by J. Morclli, 
Bibliotheca manuscripta graeca et latina , Bassani 
1802, p. 34—35 (information kindly supplied by 
Monsieur J. N. Olivier of the Institut des textes), 
and by I. Ševčenko (The illiamnators of the Meno- 
logium of Basil II, Dumbarton Oaks Papers, 16, 
1962, p. 272 note 92). It should be compared with 
the poem (n° 81), in Marc. graec. 524, f. 36, con- 
cerning a lost portrait of Manuel I Comnenus, 
publishcd by Sp. P. Lampros, 'O Mapxiav6<; хо>би; 
524, in "Nćo<; 'EXXTjvopv7)(io>v, 8, 1911, p. 43—44 
The poem is attributed to Andronicus Kamatirus 
(fl. 1150; cf. Lettres et discours de Georges et Deme- 
trios Tomikis , ed. J. Darrouzes, Paris 1970, p. 43 
—49), and perhaps describcs a pictore over the 
entrance to Manuel Comnenus’s new palace (cf. 
R. Janin, Constantinople byzantine, Paris 1964, p. 
126—128), which was decorated with pictures ге- 
presenting Manuel Comnenus’s wars. See also be- 
low, note 94. 


• 7 Der Nersessian, op. cit. (note 55), p. 22 and 
fig. 32. For the place of this miniature in prosky- 
nesis/scabellum iconography, cf. my articlc, Papal 
political imagery in the Medieval Lateran Palace, 
in Cahiers archeologiques, 21, 1971, p. 109—115. 
For its association with warrior saints, cf. my 
art. cit. (note 47), p. 175. 

“ The deduction is reasonable, because Basil II’s 
principal victories were ovcr the Bulgirs, earning 
him the dubious title of Bulgaroctonos. It is, however, 
to be notcd that J. Ivanov, in his article, Le costume 
des anciens Bulgars, in L’art bvzantin chez les 
Slaves, Paris 1930, p. 324—333, adduces no con- 
clusive proof from an eaamination of their dress 
that the prostrate pcrsonages are Bulgars. 

•• Der Nersessian, op. cit. (note 55), p. 59, 71—72 
and fig. 301. Cf. the similar scene serving as fronti- 
spiece to the Liturgical Roll n° 1, in the Library of 
the Leningrad Academy of Sciences (formerly at 
the Russian Institute in Constantinople). The two 
miniatures are reproduced by Suzy Dufrenne, 
Deux chefs d'oeuvre de la miniature du Xle siicle, in 
Cahiers archćologiques, 17, 1976, p. 189, fig. 16, 17. 
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all ambiguity has been eliminated, for the angel actually receives the higoumene’s staff from 
Christ, before presenting it to the higoumene. 


3. John Chrysostorris Соттемагу on Saint Matthezv, Sinait. 364 (373), f. 3, 

Constantine IX Monomachus, Zoe and Theodora. 

Constantine IX married Zoe in 1042 70 ; consequently this miniature must date from about 
the middle of the сепШгу 71 (Plate 12) Facing it (f. 2 V ), is another miniature, in which Matthew 
presents his Gospel to John Ch^sostom 72 . 

The emperor is not dressed in armour, as was Basil in the preceding miniature, but in sakkos, 
loros and stemrna. The two sisters wear the thorakion and the tympanion (woman’s crown), 
omamented with pinnae. The three portraits are accompanied by inscriptions (from left to 
right): Zcof) еиоерхсттат-/] аиуоистт(а) tj 9Gp9upoyevv/)T(7)). KojvcrravT(ivo^) ev X(ptcrr)ćj> тср 0(s)oi 
7Сс<тто<; (iv.atXe(u<;) аитохрат(сор) 'PcoptaLcov 6 ptovopta^o«;. 0еобсора аиуоисгта tj Tcopcpupoy£wY)T(v)). 

(Zoe, most revered Augusta, born in the purplc. Constantine, in Christ God faithful Basi- 
leus, autocrator of the Romans, Monomachus. Theodora Augusta, bom in the purple.). 

Above the imperial personages, Christ is seated upon a rainbow in a mandorla. From his hands 
and feet, rays of light descend towards the heads of the figures below. A crown is suspended 
above the head of Constantine, while, to left and right, is an angel holding a crown and baton. 

Around the border of the minature, runs a quatrain in dodecasyllables: 

ах; Т7 )c тр*.або<; стсотер ец тгхутохратсор 
ахетгои; хратктто^ бесттготт)'/ (lovopta^ov 
opLapLOvov £еиуо<; те форфбрас; хХаб(о^) 
tćov уг^ avaxTcov ttjv cpaeivfjv <paetvr ( v тр*.а(ба) 


(As one of the Trinity, Saviour Pantocrator,/ may уои protect the mightiest despot Monoma- 
chus ,/ the pair of sisters and offspring of the purple,/ the shining trinity of the rulers of the 
earth.). 

In spite of a certain similarity with the preceding miniature, there are differences of detail, 
which, to my mind, modify considerably its significance. In the first place, there are no mili- 
tary allusions. The central theme is govemment. Secondly, an analogy is established between 
the Trinity in heaven, represented by the all-powerful Saviour, and the Trinity on earth, among 
whom figures the mightiest despot Monomachus. The use of the analogy between the terre- 
strial and the celestial Trinity is, in fact, relatively common in the Byzantine imperial tradition 73 . 


70 G. Ostrogorsky, History of the Вугапппе State, 
Oxford 1968, p. 326. 

71 V. Benešević, Caialogus codicum mattuscriptorum 
graecorum qui in monasterio Sanctae Catherinae in 
monte Sina asservantur, I, Saint Petersburg 1911, 
p. 205—206; Idem, Monumenta sinaitica archaeo- 
logica et palaeographica , I, Leningrad 1925, pl. 30; 
K. Weitzmann, Illustrated Manuscripts at St. Cat- 
herine's Monastery on Mount Sitiai, Collegeville 
1973, p. 16, pl. XIII. 

7 * Beneševič, op. cit. (note 71), pl. 29; Weitzmann, 
op. cit. (note 71), pl. XII. 


73 This subject merits a monograph. When Hera- 
clius and Tiberius were to be associatcd vvith 
Constantine IV as co-emperors, the citizens of 
Nicomedia acclaimed them: el<; тркхба -t<rreoo(/ev. 
To'!x; трец ат£фо|/еу, Theophanes, Chronographia, 
ed. De Boor, Leipzig 1883, p. 352 lines 14—16; 
Zonaras, ed. Bonn, III, 1897, p. 222 lines 12—15. 
Cf. Treitingcr, op. cit. (note 34), p. 37—39. For 
the representation of three angels above the author 
portrait of John Cantacuzenus, Paris. graec. 1242, 
f. 123V, cf. Belting, op. cit. (note 60), p. 86—88, 
fig. 51. 


25 * 
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Seconđly, the apocalyptic presentation of Christ, linked to the rays of light and the stars, which 
may just be seen in the trajectory of the light rays, introduces a theme to be more fully deve- 
loped, as Dr Mijović notcd, in the папћех of Gračanica. Again the analogy between Christ 
Light of the World and the emperor is relatively common in the Byzantine imr>erial tradition 74 . 


Finally, the three crowns suspended above the imperial personages, while resembling each 
other, do not resemble those which they аге actually wearing. In faa they recall rather the 
votive crown of Leo VI in the Treasury of Saint Mark’s at Venice 75 . (Plate 13) Another kind 
of crown was known in Byzantine tradition. Although there was, as we have seen, no question 
of offering an imperial diadem to barbaric rulcrs, others, who were admitted into the Byzantine 
family, might be presented with a crown 76 . Unfortunately one cannot be sure as to its exact 
form. However we do know that Constantine Monomachus, who is represented in this minia- 
ture, sent such a crown to Andrew I, king of Hungary 77 . I suggest, therefore, that the crowns 
represented here are to be explained in terms of a third analogy: Constantine Monomachus, 
the mightiest despot, considered his relationship to other rulers on earth, such as the king of 
Hungary, to be analogous to the relationship between Christ, Pantoaator, and himself. 


4. Psalter, Vatican. barb. graec. 372, f. 1, Alexius I Comnenus, Irene and John (?). 

The two emperors, dressed in sakkos and loros, hold standard in the right hand and stand on 
a scabellum. (Plate 15) The empress, also standing on a scabellum , wears the thorakion. In a 
half mandorla, Christ is enthroned. In his left hand he holds, as usual, a book, while in his 
right hand he holds a crown of the same rounded style as that which is worn by the emcperor 
in the preceding miniatures, except for the lappets and the cross in pearls surmounting it. 

Below are three angels. Each onc places a crown on the head of one of the imperial personages. 

The empress has the normal tympanion. However the two emperors wear a crown with a globe 

of a kind which hitherto we have not met; it is quite different from that which Christ is holding 
in his hand. 

Around the miniature runs a quatrain in dodecasyllables: 

O’Je 9) ŽvOso<; ji.ovxpxća 

тгоХХо1<; фиХ&до xal yaX?jvCoi 5 ^povou; 

EipY)vix7) те xal 00973 хатаогтаое! 

8ie£ayeiv та <тх9Ј7стра туј<; e^oucia<; 

(... whom (may) the triply brilliant divine monarchy / protea during long and serene times 
/ in a peaceful and wise state / to wield the sceptres of authority.). 

The preceding folio is now lost. De Wald has suggested that the verses, which begin abruptly 
on this folio with a relative pronoun, in fact continue from the preceding page 78 . It would have 


74 This subject also merits a monograph. Cf. my 
article, Two Notes on the Deesis, in Re\4ie des 
ćtudcs byzantines, 26, 1968, p. 332. 

75 A. Grabar, Opere bizantine, in II Tesoro e il 
Museo di San Marco, Florence 1971, n° 92, p. 81, 
pl. LXXII—LXXV; Deer, op. cit. (note 3), pl. XXI 
fig. 46. 


74 Tretinger, op. cit. (note 34), p. 202—204; Deer, 
op. cit. (note 3), p. 139—149; G. Ostrogorsky, 
Die byzantinische Staatenhierarchie, in Zur byzan- 
tinischen Geschichte, Darmstadt 1973, p. 119—141. 

77 Grabar, op. cit. (note 60), p. 7 note 3 (additional 
bibliography in edition of 1971, p. iv). 

78 E. De Wald, The Comnenian Portraits in the 
Barberini Psalter, in Hesperia, 13, 1944, p. 80. 
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been on the missing folio that the names of the personages represented vvould have been in- 
scribed. Hovvever this may be, the identification, made independently by De Wald and de 
Jerphanion, vvith Alexius I Comnenus, Irene and their son John, is now generally accepted. 
The date 1092, when John was crowned, may be advanced 7 ®. De Wald has also suggested that 
the book vvhich John holds in his hand is, in fact, this Psalter, illuminated for the occasion. 


Ву analogy with the miniature of the coronation of Hezekiah on f. 30 v mentioned above, the 
coronation may be interpreted as conferment of the state of The Trinity analogy 

is introduced but not in so developed a form as in the previous miniature. There remain, then, 
only the contrasting style of crowns and the gesture of the angel above the head of Alexius 
Comnenus to be explained. 


The contrasting style of the crovvns may be summarily despatched as a „non-lieu“. In a lecture 
delivered at the Conference Gabriel Millet (Paris) 011 Јапиагу llth 1975, John Spatharakis 
callcd attention to the fact that the crovvns had been repaintcd. In February 1975 I vvas able 
to examine mysclf the manuscript in Rome. The crovvn of the empress has not been repainted 
since the angel’s hand is clearly visible. On thc other hand, the angel’s hand has been painted 
over in the casc of the two emperors. Originally, therefore, the tvvo emperors were represented 
vvearing crovvns of the same type as that vvhich Christ holds in his hand. Consequently, the 
crovvns offer no argument in favour of an association of the miniature vvith the reign of Alexius 
Comnenus, when the globe was introduced 80 . All that vve can infer is that the repainting of the 
miniature cannot be earlier than thc reign of Alexius Comnenus. 

The gesturc of the angel, vvhose left hand is extended towards Christ, while the right hand 
places the crovvn on the head of AIexius, resemblcs that of the Virgin in certain versions of the 
Dečsis 81 . In her role of Advocate, the Virgin extends one hand tovvards the person whose pe- 
thion she is to present and the other towards Christ who is to receive it. If we interpret the 
angel’s gcsture in this miniature in thc same way, then Alexius, who is, in fact, ruling emperor 
is being particularly commended to Christ. 



The analysis of these miniatures and the confrontation of their iconography vvith the accom- 
panying tcxts permit us to draw certain conclusions. Firstly, the imposition of a crovvn or diadem 
has as its primary sensc the conferment of power or authority. This comes from Christ by the 
intermediary of an angel. The notion of victory ог triumph, which is primary in Roman and 
Hellenistic coronation scenes, as in other genres of Christian scenes, notabIy the triumph of 
thc тапуг and perseverance in the practice of vinue, is secondary in these imperial portraits. 
When it is explicitly present, as in the ponraits of the two Basils, a тИкагу investiture accom- 


79 De Jerphanion, art. cit. (note 4), p. 270—271. 
Sirarpie Der Nersessian, op. cit. (note 55), p. 63 
and V. Lazarev, op. cit. (note 65), p. 249 note 28, 
accept this identification. De Wald, art. cit. (note 
78), p. 80, dravvs attcntion to the use in the verses 
of expressions characteristic of the acclamations 
made on the occasion of a coronation; cf. Con- 
stantine Porphyrogenitus, Book of Ceremonies , 
chapters 38 and 39, I, ed. Bonn 1829, p. 192 line 
14; p. 195 lines 14—15; p. 196 lines 3—4. Cf. also 
P. Maas, Metrische Akklamationen der Вугамтег , 
in Byzantinische Zeitschrift, 21, 1912, p. 28—51. 
It is to be noted that, in the acclamations, the 


symbol of government is the sceptre, not the crown 
(e.g. Maas, p. 39 para. 5). 

80 Anna Comnena, Alexiad, III iv. 1, ed. B. Leib, 
Paris 1937, p. 113—114; cf. Dećr, op. cit. (note 3), 
p. 69; R. Guilland, Recherches sur les institutions 
byzantines , II, Berlin/Amsterdam 1967, p. 1—2. 

81 Cf. the gesture of the Virgin on an ikon in the 
collection of the Hellenic Institute at Venice, n° 8 
(218) and the votive mosaic of George of Antioch 
in the Martorana at Palermo, illustrated in ту 
art. cit. (note 74), p. 316, 320 and fig. 6, 7. 
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panies the imposition of the crown. On the other hand further developments of the notion 
of authority аге possible. Ву reason of the special links between the emperor and the members 
of the Trinity, authority may be accompanied by divine illumination. Further the relationship 
between the emperor and other princes may provide an analogy for his relationship with Christ. 


IV. CORONATION BY ANGELS IN SLAV DEDICATORY PICTURES. 

It is possible now, I think, to give a clear and certain interpretation of the picture of the coro- 
nation of Milutin and Simonida at Gračanica. Му suggestion that the double coronation as 
an iconographical theme is derived from the distinction between the crown and the diadem 
in Antiquity cannot be rigorously maintained. Nor, it seems, can thc distinction made by Dr 
Bošković between the diadem and the crown of life. The primary sense, in all these official 
portraits, is that imperial authority is derived from Christ; where the two crowns are identical, 
two successive stages are represented in the conferment of the crown by Christ. 

It seems that Milutin was the first Serbian ruler to make use of this iconographical theme — 
and this right at the end of his reign. One may ask why he should have adopted it at this time. 
Earlier Serbian rulers were represented more modestly in the churches which they built. They 
were aware that their status was inferior to that of the Byzantine emperor. Stefan Prvovenčani 
was, indeed, proud of his subordinate title of sebastocrator 82 . However since his time the Ne- 
manjić family had risen in the world. 

In his earlier foundations Milutin is also represented with a relative modesty. At Arilje, where 
he figures with Dragutin, the three Nemanjić princes, in imperial dress, are blessed by Christ 
(1293—1295) 83 . At this time Milutin had becn already master of Byzantine territory in the 
Skoplje region for more than a decade 84 . After 1299 his social status was further enhanced by 
his marriage with Andronicus II’s daughter Simonida 85 . Not only did this marriage mark the 
beginning of an intensive influence of Byzantine culture on the Serbs, but it also raised Milutin 
socially far above the general run of Serbian nobles. Although, apparently, he did not himself 
adopt the title of Tsar, the time was not far off when Stefan Dušan would do so 8e . Meanwhile 
the iconography of the portrait at Gračanica suggests that Milutin was already attributing 
himself the same kind of relationship with Christ as that of the Byzantine emperors. He is 
receiving what is virtually the (3a<nXsla from Christ as they did. 

If Milutin was the first Serbian prince to lay claim to so exalted a status, he had bcen preceded 
in Sicily by William II. There are two dedicatory mosaics in the cathcdral of Monreale; both 
date from between 1180 and 1 194 87 . In one king William II presents the church to the Virgin. 
In the other Christ is enthroned, holding a book inscribed with the following words: Ego sum 
lux mundi ; qui sequitur me, taken from John 8, 12. Christ, in fact, crovvns the king himself, 
but two angels descend with a sceptre and an orb (Plate 15). The picture, if closer to Westem 
tradition than those in Serbia, nevertheless depends from Bj’zantine models. A century beforc 
Milutin, a Sicilian king was laying claim to derive his authority directly from Christ. 


82 Ostrogorsky, art. cii. (note 76), p. 125. 

es Radojčić, op. cit. (note 1), p. 55—56, pl. XVII 25. 

84 Ostrogorsky, op. cit. (note 70), p. 464. 

86 Ibid., p. 489—490. 

88 In the Gospel of Hilandar (1346) Stojanović, 
op. cit. (note 5), I, Belgrade 1902, p. 35, n° 89; 


in an inscription at Dečani, ibid., III, Belgrade 
1905, p. 79, n° 5110; on the Nemanjić genealogilac 
tree at Dečani, (about 1350), Radojčić, op. cit. 
(note 1), p. 58, pl. XVI 24. 

87 O. Demus, The Mosaics of Norman Sicily , London 
1949, p. 118, p. 163 note 314, pl. 7a; Lazarev op. 
cit. (note 65), p. 239. 
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John Alexanđer II (1331—1371) was to do the same. In two miniatures of the Chronicle of 
Manasses ( Vaticart . slav. 2, f. l v and f. 91 v ), illuminated at Tirnovo between 1344 and 1345, the 
Bulgarian ruler is represented being crowned by an angel 88 . In the first (f. 1 v ), Christ is called 
Tsar of Tsars and etemal Tsar, while John Alexander is called faithful to Christ God, Tsar 
and autocrator of all the Bulgars and Greeks (Plate 16). The text upon Christ’s roll is from 
John 8, 12: I am the Light of the world. Further the angel holds a circlet over John’s head, 
while John wears a diadem with a globe 89 . I. Dujčev proposes as a model for the illuminations 
of this manuscript a Byzantine original probably from the time of Manuel I Comnenus (1143 
—1180)®°. If the frontispiece was changed only by the substitution of John Alexander’s portrait 
for that of Manuel I, then there is good reason to interpret the iconography in the same way 
as that of the Sinal and Barberini frontispieces: Christ illuminated the ruler and, by the inter- 
mediary of his angel, presents him with a crown of the kind offered to subordinate rules, a 
sign that his authority derives from Christ. 

In the second miniature (f. 9Г), which illustrates a panegyric on John Alexander, substituted 
for that on Manuel I in the Byzantine original, the angel presents the Bulgarian Tsar with a 
crown identical to that which hc is alrcady wearing 91 (Plate 16). Besidc him stands king David 
with an unrolled scroll upon which is inscribed the following phrase: гн снлож твоса (Oh 
Lord in thy might...). It is the beginning of Psalm 20 (21), that which is illustrated by a coro- 
nation in the Bristol y Theodore and Barberini Psaltiers, and which is paraphrased in the ргауег 
recited by the patriarch in the rite of coronation. There is no doubt that we have here two 
successive stages of the same scene: the angel brings the crown andTsar John Alexander wears 
thc crown. This miniature, therefore, is to be interpreted in the same way as the portraits of 
Milutin and Simonida at Gračanica. 


To rcturn now to Serbia, we may note that Milutin’s innovation was copied by his successors. 
Stefan Dušan with his wife Jelena are portrayed at Lesnovo sometime after 1346 being offered 
crowns by Christ 92 . In the following century, towards 1405, the despot Stefan was represented 
being crowned by two angels 93 (Plate 17). They place a crown upon his head, while one of the 
angels also presents him with a sword. At that time, when the Turks were advancing ineluc- 
tably across the Balkans, the Serbian despot needed the qualities of a warrior as well as those 
of a ruler. 


The portraits of Milutin can be treated as belonging to a series. They can be inserted chrono- 
logically into the line of coronation pictures which stretches back to Antiquity and contiunes 
aftcr their time. This, however, is not the only way of treating them. They should also be con- 
sidered in thc context of the rich iconographical vocabulary created during Milutin’s reign 94 . 


B. D. Filow, Les miniatures de la Chronique de 
Manassis, Sofia 1927, p. 10—15; I. Dujčev, Mim- 
jature Manasijevog letopisa, Sofia/Belgrade 1965, 
p. 23—24; Belting, op. cit. (note 60), p. 7 note 
19, p. 21—22. 

** Filow, op. cit. (note 88), p. 29—30, pl. 1; Dujčev, 
op. cit. (note 88), n° 1. 

,0 I. Dujčev, Le miniature bulgare medioetali, in 
Corsi di cultura sull’ arte ravennate e bizantina, 15, 
1968, p. 124—125. 

91 Filow, op. cit. (note 88), p. 51—52; Dujčev, 
op. cit. (note 88), n° 33. The text of both panegyrics 
is given by Filow, ibid., p. 10, notes 6 and 7. Cf. 
also the portrait of John Alexander in thc narthex 
of the funerary chapel at Bačkovo, in which he 


is crowned by angels and protected by the Virgin 
and Child (after 1344 when John Alexander con- 
quered the region of Plovdiv). A. Grabar, La pein- 
ture religieuse en Bulgarie, Paris 1928, p. 282—283; 
A. Vasiliev, Bačkovskata kostmca, Sofia 1965, fig. 41. 

** Radojčić, op. cit. (note 1), p. 55—56, pl. XVII 25. 

* 3 Ibid., p. 66—68, pl. XXIII 33. 

" V. Durić, Tri događaja ti srpskoj državi XIV 
veka i njihov odjek u slikarstvu, in Zbornik za likovne 
umetnosti, 4, 1968, especially p. 68—76, Kralj 
Milutin „izbi Turki“, in which he develons the 
militarv aspects of Milutin’s official imagerv, inter- 
preting the picture of Milutin and Saint George 
at Staro Nagoričino as a military investiture, ana- 
logous to that of Manuel Commenus by Sain 
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The theme of coronation, itself so full of overtones, entered well into a rcpcrtory of official 
imagery, the theme of which was the divinisation of the Nemanjić family. Dr S. Ćurčić has 
shown how r , in Milutin’s church at Studenica, the ancestors of Christ, Saints Joachim and 
Anna, are placed parallel to members of the Nemanjić fami^ 95 . The adaptation of the Tree 
of Jesse to the genealogy of the Ncmanjić family was also, it seems, an innovation due to Mi- 
lutin. Represented in the narthex of Gračanica, it has at the summit Milutin, in imperial costume, 
to whom angels are proferring a crown and a loros 96 . (Plate 19) To link the themc of coronation 
to that of Christ Light of the World presented no difficulty; indced, as we have seen, the Ву- 
zantine imperial family had already done so. To his claim to have received the (JxcnXeta Mi- 
lutin could well add that of immortality. Indeed Psalm 20 (21), to which we have already so 
frequently alluded, continues: He asked of thee life, and thou didst give it to him, length of 
days for ever and ever.* 


Theodore Тугоп now lost (see above, note 66). 
Idem, L'art des paleologues et Vitat serbe, in Art 
et societe, op. cit. (note 60), p. 177—191. 

96 S. Ćurčić, The Nemanjić Family Tree in the 
Light of the Ancestral Cult in the Church of Joachim 
and Anna at Studemca, in Zbornik radova, 14—15 
1973, p. 191—195. 

98 Radojčić, op. cit. (note 1), p. 42—43, pl. X 15- 

* Note (1978). The text of this article has not 
been altered since 1975. Although they do not, in 
my opinion, mcessitate апу important modifica- 
tion of what I have written here, it seems worth 
whilc listing here the four folloving studies which 
have subsequently come to my notice: 


I. Spatharakis, The Portraits and the Date of the 
Codex Par. gr. 510 , Cahiers archćologiquc$ 23, 
1874, p. 97—105. 

Idem, The Portrait in Вугапппе Illuminatcd Manu- 
scripts, Leiden 1976. 

Ioli Kalavrezou-Maxeiner, The Portraits of Basil 
I in Paris. gr. 510, Jahrbuch der osterreichischen 
Byzantinistik 27, 1978, p. 19—24. 

A. Cutler, The Psalter of Basil II, Arte Veneta 
30, 1976, p. 9—19; 31, 1977, p. 9—15. 

I add a complement concerning the marriage con- 
notations of the coronation of Milutin and Simo- 
nida in the forthcoming number of Zograf dedica- 
ted to the тетогу of the later professor Svetozar 
Radojčić. 




FIG. 1. ROMAN COINS: 

(a) CROWN, 

B) DIADEM, 

C) CROWN AND DIADEM COMBINED. 








FIG. 2. BOSCOREALE CUP, LOUVRE, PARIS. 

FIG. 3. KF.RSCH PLATE, HERMITAGE, LENINGRAD. 


FIG. 4. A CAMEO, CABINET DES MfiDAILLES, PARIS. 



(B) MINIATURE, RABBULA GOS- 
PELS, LAURENZIANA, FLORENCE. 




FIG. 5. MOSAIC, NORTH APSE, 
BASILICA EUPHRASIANA, PORF.C. 



FIG. 6. (A) BASE OF COLUMN OF THEODOSIUS I, HIPPODROME, 
CONSTANTINOPLE. 




(B) MOSAIC, APSE, SAN VITALE, 
RAVENNA. 













FIG. 7. (A) MHDALLION, KUNSTHISTORISCHES MUSHUM. 
VIENNA. 


ГВ) CAPSELLA AFRICANA, MUSEO SACRO, VATICAN. 




FIG. 8. FRESCO, MONASTERY OF MARKO, SUSlCA. 














FIG. 9. ICON, MONASTERV OF SAINT CATHERINF, 
MOUNT SINAl. 
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FIG. 10. А'& B) MINIATURES, THEODORE PSALTER, BRITISH MUSEUM, LONDON. 
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FIG. II. A) MINIATURE. 
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В) DEDICATORY РОЕМ, PSALTER OF 
BASIL II, MARCIANA, VENICE. 
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FIG. 12. MINIATURE, JOHN CHRYSOSTOM’S COMMENTARY ON MATTHEW, MONASTERY 
OF SAINT CATHERINE, MOUNT SINAl. 



FIG. 13. CROWN, TAEASURY, SAN MARCO, VENICE. 















FIG. 14. MINIATURE, BARBERINI PSALTER, VATICAN. 








FIG. 15. MOSAIC, MARTORANA, PALERMO. 
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FIG. 16. (A & B MINIATURES, CHRONICLE 
OF MANASSES, VATICAN. 
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FIG. 17. DESPOT STEFAN, FRESCO, LJUBOSTINJA. 
















FIG. 18. NEMANJIĆ FAMILY TREE, FRESCO, GRAĆANICA. 












СЛИКАРСТВО СПОЉАШЊЕ ПРИПРАТЕ ГРАЧАНИЦЕ 

СРЕТЕН ПЕТКОВИЋ 


Зидне слике грачаничке спољашње приирате налазе се, што је разумљиво, у сенци по- 
знатих фресака главног дела цркве из времена краља Милутина. Оне су се дуго само 
успутно спомињале 1 * * * У , а тек од нре петнаестак година на њих је обраћена нешто већа пажња. 2 
Повод за то били су, поред осталог, и конзерваторски радови у манастиру Грачаници 
који су довели и до реконструкцијс спол>ашње припрате. Тол 1 приликом је у архитек- 
тонском погледу овом делу храма враћен првобитни изглед, али је то плаћено доста скупо: 
један дсо зидних слика у сксонартексу јс скинут са зидова и уклоњен 3 , док су оне које 
су остале у отворсном простору сада веома угрожене. 4 


1 оком радова на реконструкцији грачаничке спољашње припрате изишле су на светло 
дана и неке, до сада заклоњене, фреске. Међу њима посебно су привукли пажњу фраг- 
менти на источном зиду ексонартекса, за које сс претпоставило, са доста разлога, да су 
истодобни са оним из еиохе краља Милутина. 5 На жалост, те зидне слике су у таквом 
сгању да сс са муко.м и несигурно разазнаје чак и шта је представљено: изгледа један 
пустињак, допојасни Христос и један лик у медаљону. П. Мијовић, који је те исгштивачке 
радове обављао, мишљења је да су ове фигуре остаци менолога за месеце децембар, јануар 
и Ф^РУар за које није било месга у грачаничком нартексу 1321. године, па су добили место 
на некадашњој спољашњој фасади храма. 6 Како се ови ликови, скривени архитектонским 


1 Г. Јуришић, Дечаиски првенац, у Новом Саду 

1852, 116—118; М. Милојевић, Путопис дела 
Праве-Старе Србије, у Београду 1871, 151—154; 
М. Веселиновић, Поглед кроз Косово, у Београду 

1895, (отисак из Годишњице Николе Чупића 
XIV), 19; И. Иванић, На Косову, Београд 1903, 

56—58; Б. Нушић, Косово. Опис земље и народа 

У Новом Саду 1903, 38—40; Ђ. Бошковић, 
Грачаница, Београд s.d. (1932?), 9; С. Радојчић, 
Грачаница, Хришћаиско дело год. IV, св. 1, 
Скопље 1938, 32—34; Д. Мплошевић, Грачаница, 
Београд 1960, 15; Исти, Graćanica, Enciklope- 
dija Jugoslavije 3, Zagreb 1958, 525; V. Durić, 
Gračanica, Enciklopcdija likovnih umjetnosti 2, 
Zagreb, 1962, 435. 

* C. Петковић, Зидно сликарство на подручју 
Пећке патријаршије 1557—1614, Нови Сад 1965, 
125—126, 171—173 et passim; Б. Вуловић, Ala- 
насшир Грачаница. Прилози за историју, архитек- 


шуру и сликарсшво, I део, Старине Косова и 
Метохнје IV—V, Пршптина 1968—1971, 169— 
171; П. Мијовић, О хронологији грачаничких 
фресака, нав. дело, 193—199. 




На ова) начии je разбијена прва зона — иај- 
очуванији део ансамбла — јер су неки ликови 
који чине саставни део једпе иконографске це- 
лине, на пример Деизиса, скинути са зида, док 
су други остали. 


4 Ове зидне слике изложене су наглим темпе- 
ратурним разликама, неке од њих квасе кише 
и снсгови, ветар наноси прашину, а несавесни 
посетиоци урезују своја нмена на бојени слој 
и на друге начине им паносе штету. 


5 П. Мијовић, нав. дело, 181—182; Б. Вуловић, 
нав. дело, 170. 


6 П. Мијовић, нав. дело, 181—183. 
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облицима, више назиру него ирепознају, они су данас само археолошко сведочанство. 
За иконографску, односно стилску анализу, ови остаци фресака највероватније из 1321. 
године су неупотребљиви. 

Срећом, у спољашњој припрати Грачанице, дограђеној уз храм из времена краља Ми- 
лутина 7 , очувале су се у приличној мери зидне слике из каснијих времена које својим 
темама, системом декорисања и стилским особеностима дозвољавају занимљиве закључкс, 
шта вишс упућују на њих. 

Прву, најнижу зону у спољашњој припрати Грачанице испуњавају превасходно личности 
чувених монаха. 8 Они су приказани на јужном зиду, делом на западном — с крајева, 
као и на северном зиду, на сада уклоњеним површинама између стубаца. Међу овим 
ликовима посебну групу сачињавају анахорете наших крајева са северног дела западног 
зида: Јован Рилски, Прохор Пчињски и Гаврило Лесновски. 9 На западном зиду, у сре- 
дишњем делу, су десет апостола (Сл. 2) који припадају целини Деизиса на супротном, 
источном зиду уз пролазкоји води у припрату. Христу из Деизиса на источном зиду обра- 
ћају се, с јужне стране и три српска архијереја XVI века: патријарх Макарије, митрополит 
херцеговачки Антоније и митрополит грачанички Дионисије. 10 Уз њих, сасвим на јужном 
делу источног зида у првој зони, приказано је Крштење Христово. На најнижим површи- 
нама северног дела источног зида су ликови српских владара и црквених поглавара: 
непознатог владара, краља Уроша (Милутина?) 11 , Симеона Српског — Немање, св. 
Саве Српског, затим другог архиепископа Арсенија (Сл. 3) и вероватно некада трећег 
архиепископа Саве II. 12 Други најугледнији српски црквени поглавари сликани су 
на чеоним странама стубаца северног зида. Очувани су ликови само Јоаникија, ирвог 
патријарха и Јефрема, трећег патријарха од шест нрвобитпо приказаних. 

У горњим зонама живопис је доста оштећен, али се по неким очуваним деловима цео 
репертоар приближно може препознати. Осим Богородичиног акатиста (делом очуване 
сцене петог икоса, петог кондака, шестог кондака, десетог икоса и десетог кондака), 
Васељенских сабора (видљив Други васел»енски сабор) и Богородичиног циклуса при- 


7 Б. Вуловић сматра да јс грачаничка споллшња 
отворсна припрата била подигнута највероват- 
није тридесетих година XIV века, (Б. Вуловић, 
нав. дело, 169), док П. Мијовић везује њен 
настанак за митрополита Симеона непосредно 
после 1383. године (П. Мијовић, нав. дело, 
195). Мишљење П. Мијовића се подудара са 
датовањем овог ексонартекса од стране Г. Мијеа 
и Ђ. Бошковића. G. Millet, L'ancien art serbe, 
Paris 1919, 109; Ђ. Бошковић, Архитектура 
средњег века, Београд 1957, 291. Уп. и Ђ. Бош- 
ковић, Грачаница, 8. 

8 Детаљан опис очуваних зидних слика пре ре- 
конструкције спољашње припрате: С. Петковић, 
Зидно сликарство , 172—173. При разматрању 
репертоара фресака ексонартекса Грачанице овом 
приликом претпоставлл се стање пре реконструк- 
ције и пре уклањања дела фресака из овог 
простора. 

9 Готово је сасвим извесно да је уз Јована Рил- 

ског, на почетку овс мале поворке, на месту 

где је живопис сада пропао, првобитно био 

приказан и Јоаким Сарандапорски. Четворица 


балканских анахорета у овом раздобљу сликају 
се заједно на пример у припрати Пећке патри- 
јаршије 1561 или у манастнру Ораховици 1594. 
С. Петковић, Зидно сликарство 162, 191. 

1# Натпис је очуван једино уз лик митрополита 
Дионисија, али нема сумње да су прве две лич- 
ности Макарије и Антоније Соколовић. 

11 Делимично очувани натпис уз другог владара 
крал оурошк не одређује тачно о коме је краљу 
реч. Највероватније да је био приказан Урош III 
— Милутин. Истина, М. Веселиновић ( Поглед 
кроз Косово, 19) помиње да је видео слике цара 
Душана и Уроша, чија су лица премазана, а 
то понавл>а, чини се по Веселиновићу, и И. 
Иванић (На Косову, 57). М. Милојевић бележи 
само представе два српска цара, али није могао 
разабрати који су због оштећености (М. Мило- 
јсвић, Путопис дела Праве-Старе Србије, 152). 
Чини се да су тврђења М. Веселнновића и И. 
Иванића само последица романтичарских пре- 
теривања, јер су они у сваком лику владара 
тражили портрсте српских царева. 
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казане су још и појединачне композиције „О тебе радујетсе", затим Богородичин покров 
и молитва „Во гробе плотски“. У средишњем делу источног зида је Богородица са два 
анђела и непосредно над њом, на потрбушју лука, шест пророка који су је наговестили. 
У вишој зони овог простора насликан је скраћени Деизис и композиција Мојсије пред 
неопалимом купином. У куполи је очуван једино лик Атанасија Александријског (Ве- 
ликог) на југозападном пандантифу и уз њега попрсје Јована Претече. 123 Покрај ногу 
Атанасија Александријског истиче извор са кога људи захватају воду мудрости. 

На основу свега овога могло би се закључити да се може са прилично сигурности, рекон- 
струисати некадашњи тематски репертоар, иако се није очувао знатан део зидних слика 
у грачаничком ексонартексу. 

Последњих година обављена археолошка испитивања и конзерваторски захвати нису, 
међутим, уклонили недоумице око датовања овог ансамбла. Наиме, сасвим је извесно 
да видљиве фреске у ексонартексу не потичу из истих времсна, па је њихово хронолошко 
раздвајање и прецизније датовање нретежно заокупило нажњу Б. Вуловића и П. Ми- 
јовића који су, као најнепосреднији учесници у испитивању и реконструкцији грача- 
иичке спољашње припрате, били у могућности да дођу до нових, непознатих података. 
Околност да се и у њиховим разматрањима јављају знатна неподударања знак су сло- 
жености овог проблема. 13 

Иако је и око зидних слика које су довршене у грачаничком ексонартексу у рану јесен 
1570. године, о чему говори дуг натпис на северном зиду 14 , било неких несугласица, ипак 
се, ван сумње, та целина најлакше може издвојити. По стилским особеностима, карактери- 
стичном сликарском поступку и натписима доста се лако разазнаје да је цела прва зона (Сл. 
1 5), сем Крштења на источном зиду, дело обнове до које је дошло по налогу Макарија, 

првог патријарха обновљене Пећкс иатријаршије и Антонија Соколовића, херцеговачког 
митрополита и његовог синовца. 15 Осим тога, и претежан део ликова и композиција из 
горњих зона потиче такође из 1570. године: са западне стране сцене Сретења (шести 
кондак Богородичиног акатиста), „О тебе радујетсе“, „Во ipo6e плотски“ (доњи део), 
Покров Богородичин, као и попрсја изнад стојећих фигура, на северном зиду Три јереја 
благосиљају малу Богородицу, на јужном Иоклоњење мудраца и Повратак мудраца 
(пети икос и пети кондак), као и у другој зони десети икос и десети кондак, на источном 
делу спољашње припрате Богородица са два анђела, пророци на потрбушју лука над 


11 Данас је иза лика архиепископа Арсенија 
само огољен дсо зида. Међутим, врло вероватно 
да су се ту у прошлом веку још вндели остаци 
фигуре, или бар натписа, архиепископа Саве II, 
трећег српског архиеиископа. У опису М. Ми- 
лојевића (нав. дело, 152) помиње се уз Саву 
I Српског, чак Сава г Српски и Сава к архи- 
епископ српски, а код М. Веселиновнћа само 
Сава III. Чини сс, међутим, да је био пред- 
стављен само архиепископ Сава II, а да је по- 
мињање Саве III у ствари неспретно читање 
тада видљивог натписа. Заправо, уз постојеће 
ликове св. Саве Српског уписано је да је он 
6НО ПрВИ арХИеПИСКОП ( & <ЦтеПСК0ПК CpkllCKIH), 
а уз Арсенија да је други архиепископ српски 

(к. Тепскпк). Уз Саву II морало је писати 

да је трећи — г архиепископ, што су М. Мило- 
јевић и М. Веселиновић читали као Сава III. 
Такав начпн означавања ликова српских цркве- 


них предводника примењиван је и у припрати 
Пећке патријаршије на живопису из 1561. године. 

lia Натиис уз љегов лик одиста није очуван, 

али текст свитка (- нтб, .6 привдижи В. С6 

Ц^СТКО мбсно, Матеј, 3, 2) не оставља место 
сумљи. 

13 Уп. Б. Вуловић, нав. дело, 170—171; П. Ми- 
јовић, пав. дело, 194—199. 

14 Натпис је више пута издаван, али је В. Пет- 
ковић најтачнпје пренео текст (В. Петковић, 
Старине, Београд 1923, 9). 

15 Значајну улогу при обнови ексонартекса и 
његовом живописању морао је имати и грачанич- 
кн митрополит Дионисије, иако се не помиње 
у ктиторском патпису. Другачије се не би могло 
објаснити због чега се ou слика заједно са кти- 
торима на источном зиду, као ни његов погреб 
на заладном зиду. 


26* 
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вратима (Сл. 5), Дсизис и Мојсије пред неопалимом кунином и, најзад, у југозападном 
пандантифу веома оштсћен лик Атанасија Александријског са људима који захватају 
воду мудрости и уз њега попрсје Јована Претече. 


Друга целина, коју сачињавају преостале зидне слике у грачаничком ексоиартексу, 
поиајвише изазива неслагања зналаца. Неки аутори овој скупини приписују и делове 
фресака из 1570. године 16 , други њу не виде као остварењс истих сликара, већ сматрају 
да су поједине композиције настале у разним временским раздобљима. 17 Разлог за ове 
несигурности је свакако и знатна оштећеност ових зидних слика и неуједначен степен 
њихове очишћености, што знатно отежава да се стилска анализа обави ваљаио. Ииак, 
уз одређени напор и то сс може учинити. По нашој анализи другу целину сачињавају, 
осим Крштења Христовог на источном зиду (Сл. 6), још и Други васељенски сабор на 
северном зиду, Анђео Великог савета, Керамиои и део композиције „Во гробе плотски“ 
у западном делу ексонартекса, као и фрагмент Акатиста Богородицс (пети икос и пети 
кондак) на јужном зиду, који се указује исиод млађе композиције исте садржине. 


Стилске блискости фресака ове скупине нарочито се запажају при пажљивој анализи 
инкарната. На свим ликовима, како код Анђела Великог савета, на Керамиону, тако и на 
лику једног анђела у Крштењу Христовом чије лице срећом није уништено, иада у очи 
обојеност лица светлим окером са веома уским појасом зеленкастог затамњења уз обрис. 
Завидна цртачка вештина такође је особеност овог анонимног сликара. Његов колорит 
јс доста дискретан, те су коришћепс боје без јачег интензитета. Једино сс издваја један 
тон зелене боје доста уочљив, који у колористичку смирсност уноси нзвесно неспокојство. 
Најзад, као спољни знак јединства ових зидних слика треба иоменути грчке натписе, 
који ие само да означавају сцене, односно ликове, већ су на грчком језику и текстови 
свитака (Анђео Великог савета) и објашњења мизансцена на великом Крштењу Хри- 
стовом. 18 


И датовање овог ансамбла изазива размимоилажсња. Дуго времена настанак ових фресака 
се стављао у девету деценију XIV века или неодређено у XV век 19 , у а последње време 
П. Мијовић је извео ново датовање једног дела ових слика у крај XV и почетак XVI 
столећа, а други део (Керамион и део Богородичиног акатиста) у време пре 1383. године. 20 

Основни, чини се и једини, разлог зашто се старије зидне слике грачаничког ексонартекса 
везују за крај XIV века, је запис у једиом минеју који је преписао монах Никодим 1383. 
године по налогу архиепископа — митрополита липл>анског Симеона. У њему се, поред 

осталог, говори да овај црквени великодостојник у Грачаници_все ис темелша 

нкздвиже и паки нсакмжн пфдвдами ©укфасивв н исплкнивк вкноут^кними и вкнфшними .... 21 
Из овог величања Симеонових заслуга за манастир закључило се да јс он, после пустошења 
манастира у несигурним временима после Маричке битке, поред осталог, обновио спо- 
љашњу припрату и притом је и живописао. 22 Испустило се, при том, из вида да израз 


16 Уп. С. Радојчић, Грачаница, 32—33; V. Djurič, 
Enciklopedija likovnih umjctnosti 2, s.v. Grača- 
nica , 435; П. Мијовић, O хронологији грачаничких 
фресака, 197. 


17 Уп. Б. Вуловић, нав. дело, 171. 

18 Помнњсм, најзад, да се у саставу малтера на 
зидним сликама из 1570. године налази сечена 
слама, док се у малтерној подлози па компози- 
цији Крштења Христовог запажа кучипа. 


19 V. Djurić, Enciklopedija likovnih umjetnosti 2, 
435; C. Петковић, Зидно сликарство, 172. 

10 П. Мијовић, нав. дело, 196—198. 

81 Стари српски записи и натписи I, бр. 155. 

** В. Петковић, Преглед црквених споменика кроз 
повесницу српског народа , Београд 1950, 76, 82; 
С. Петковић, Зидно сликарство, 172; П. Мијовић, 
нав. дело, 195—196, 198. 
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„подизања свега из темел>а“ има врло несигурно значење и да је очигледно претеривање 23 , 
што не би био усамљен случај у средњем веку. Ова формулација би се, осим тога, још 
и пре могла тицати ошпте обнове манастира, конака, заштитних зидова, економских 
здања, па и самог ексонартекса, али не и његовог живописања. Карактеристично је да 
се у опису послова који су обављени у доба митрополита Симеона не помиње да је нешто 
„пописано“, већ се говори само о „украшавању‘% што означава обдаривање иконама, 
сасудима, одеждама и сличним црквеним потребама. 24 Против закључивања да ово 
сликарство потиче из око 1380. године била би и чињеница да је ово сликарство остало 
сасвим усамљено у епохи у коју се смешта. Сви напори да се неке сцене или ликови ових 
зидних слика вежу за фреске последњих деценија XIV века остали су безнадежно без 
резултата. Управо из времена, око 1380. године, у нас је очувано више ансамбала са 
фрескама, али ове зидне слике не подсећају ни на један од њих. То није случај само са 
Крштењем или Анђелом Великог савета, већ ни са Керамионом или са старијим слојем 
на јужном зиду. 2 5 Најзад, искључиво грчки натниси на овим фрескама не би упућивали 
да се оне датују око 1380. годинс. Како је манастир Грачаница веома важно епископско 


средиште српске цркве свакако се не може замислити зашто би натписи у простору ексо- 
нартекса били на грчком језику у временима још пре судбоносне 1389. Истина, нађе се 
У ц Р квама 4> пск их области од почетка XIII до средине XV века и грчки натписи уз лик 
светитеља или на свитку који он носи 26 , али то је понајчешће изузетно и иоследица је 
што је сликар Грк који је на споредним местима зндне декорације дозвољавао себи спон- 
таност да на свом језику испише неки мање уочљив натпис. 


V право ти доследно исписани грчки натписи упућују, чшш се, на ираво време настанка 

ових зидних слика које су красиле зидове грачаничког ексонартекса послс 1321/1322, 

а пре 1570. године. У овом периоду, наиме, постоји један временски одсек од неколико 

деценија пре обнове Пећке патријаршије из 1557. године када су некадашње области 

српске црквене организације биле под управом Охридске архиепископије. 27 У том добу 

могле су тада рађене зидие сликс у ексопартексу Грачанице да добију све — и основне 

и пратеће натписе на грчком језику. Ни ире, ни иосле овог раздобља у крајевима не- 

посредно уз средиште српске архиепископије, односно патријаршије не означавају се 

комплетно на грчком језику сцене и ликови у великим црквеним средиштима. У овом 

релативно кратком раздобљу од неколико деценија, мсђутим, Охридска архиепископија 

чинила је напоре да учврсти своју црквеиу јурисдикцију над новоприпојеним српским 

епархијама на северу. Један од израза таквих тежњи је и веће присуство грчких уметника 

у некадашњим областима српске архиеиископије и, више од тога, настојање да се у мо- 

iyhoj мсри истакне грчки карактер црквене организације, у овом случају нат 1 шсима 
на зидним сликама. 


13 Карактеристично је да се ктиторски подухват 
митрополита Симеона описује у запису монаха 
Никодима на веома сличан начин како је забе- 
лежено у тексту Милупшове грачаничке повеље 
исписане у ђаконикону храма „СКЗД4ХК отк осно- 

влнии и пописахк и оукрлсихк нмоутрк и извк- 

HV‘. Законски споменици српских држава средњег 
века, ed. С. Новаковић, у Београду 1912, 633. П. 
Мијовић је врло добро запазио да се и у натпису 
о обнови цркве 1897. годаше опет понавл>а иста 
фраза о обнови „како споља, тако изнутра“. 
П. Мијовић, нав. дело, 195. 

14 ^ п - S. Petković, The Thirteenth Century Frescoes 
ш Morača Monastery: a Reinterpretation , Actes 


du XV e congrćs international des ćtudes byzan- 
tines, Athčnes (у штампи). 

10 Није случајно пгго нико од исгшпшача зидних 
слика у грачаничкој cnon>aunboj нрнпрати не 
наводи шпсакву паралелу за старије фреске. 

16 Грчки натписи се налазе чешће у оним облас- 
тнма средњовековне српске државе који су јој 
припојени током ширења на југ и који су пот- 
падали под власт охридских архиепископа. Чак 
и тада ретки су споменици у којима су натписи 
искључиво грчки. В. Ђурић, Најстарији живо- 
пис испоснице пустиножитеља Петра Коршиког, 
Зборник радова САН књ. LIX, Византолошки 
институт књ. 5, Београд 1958, 186—189. 
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Настанак фресака са грчким натписима већ знатно сужен на временски период — од 
краја XV до средине XVI века — могао би се још прецизније одредити. Наиме, већ одавно 
је познато, а последњих година се дошло до нових сазнања, да је у манастиру Грачаници 
приближно између 1528. и 1551. столовао и подстицао изузетно живу уметничку актив- 
ност новобрдски митрополит Никанор. 28 По његовом налогу штампан је у Грачаници 
октоих од петог до осмог гласа 1539 29 , преписано је више књига 30 , израђен је 1551. це- 
ливајући дрворезни крст 31 , а приближно у то време настала јс и репрезентативна икона 
Христа са апостолима на којој је при дну и лик ктитора — митрополита Никанора. 32 
Ван сумње је да није игра судбине што је о овом делатном високом црквеном достојан- 
ственику остало толико сведочанстава, а да, на пример, ни о једном његовом претход- 
нику за више од седам деценија нема никаквог трага. Стога се чини да можемо, у не- 
достатку других доказа, са великом вероватноћом да очуване фрагменте зидних слика 
слоја од пре 1570. године припишемо времену Никаноровог столовања у Грачаници, 
а овог митрополита да сматрамо ктитором или бар иницијатором израде зидних слика. 33 

Као разлог да се остаци зидних слика грачаничког ексонартекса не датују у доба митро- 
полита Никанора могла би се навести околност да је управо по његовом налогу штампан 
октоих на српскословенском језику и да су натписи на икони Христа са апостолима та- 
кође словенски. Формално могло би се као противаргуменат поменути да Никаноров 
крст има изрезане грчке натписе. Међутим, далеко је важнији један историјски извор 
који сведочи да је митрополит Никанор био изразито одан грчком охридском црквеном 
средишту. Наиме, приликом покушаја смедеревског митрополита Павла да обнови не- 
зависну српску цркву, међу учесницима Синода Охридске архиепископијс који су осуди- 
ли 1529. и 1532. године неуспелог обновитеља Псћке патријаршије налази се и Никанор, 
новобрдски митрополит. 34 Отуда, очигледно гркофилу, или макар послушном велико- 
достојнику Охридске архиепископије, грчки натписи на фрескама сиољне ирипрате 
цркве при којој је столовао нису били сграни. Околност да се по његовом налогу штампа 
српскословенски октоих говори само да се у словенским епархијама и на територији 
Охридске архиепископије богослужење обављало на језику који је био доступан нижем 
клиру, па и пастви. 

Да овај живопис може да потиче из Никаноровог времена може да доведе у сумњу и хро- 
нолошки распон од иола столећа, или још мање, између могуће Никаноровс обнове 

31 Стари српски записи и натписи I, бр. 560; 
Р. Љубинковић, нав. дело, 130—131. 

32 Р. Љубинковић, нав. дело, 132—135. Година 
настанка ове иконе ннје сасвим сигурна. Р. 
ЈБубинковић помишља да би се три слова испи- 
сана на крају свитка који држи митрополит 
Никанор на икони Хрнста могла читати као 
годшт — 1567. 

33 При хронолошком одређивању овог слоја 
зидних слика у грачагагчком ексонартексу нај- 
приближнији датовању овде изнетом био је 
П. Мијовић. Он јс сматрао да је овај живопнс 
настао крајем XV или почетком XVI века — 
пре митрополита Никанора. П. Мијовић, нав. 
дело, 197. 

3 -‘ П. Костић, Документи о буни смедеревског 
епископа Павла против потчињавања Пећке па- 
тријаришје архиепископији Охридској, Споменик 
LVI, други разред 48, у Београду 1922, 36, 37. 


* 7 Ђ. Радојчић, Два примера Руварчеве тачности, 
Споменица Илариона Руварца, Нови Сад 1955, 
124—133; В. Durdjev, Srpska crkva pod turskom 
vlaSču do 1557. god., Historijski pregled 1, Zagreb 
1958, 20—28. 

18 O митрополиту Никанору пајбоље: P. Грујић, 
Прва штампарија у Јужној Србији, 1539. године, 
на Косову пољу у манастиру Грачаници, Гласник 
Скопског научног друштва књ. XV—XVI, Скоп- 
л»е 1936, 84—86; Р. Љубинковић, Две грачаничкс 
иконе са портретима митропо.шта Никанора и 
митрополита Виктора, Старинар н.с. V—VI, 
Београд 1955, 130—135. 

* 9 Стари српски записи и натписи I, бр. 496; 
Р. Грујић, нав. дело, 89—96. 

80 Р. Грујић, нав. дело, 84—86. Уп. и Гласник 
Српског ученог друштва LI, у Београду 1882, 
65—67. 
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и исликавања припрате 1570. године. Намеће се мисао да је исувише мало времена про- 
текло да би фреске чији је ктитор Никанор требало да се обнављају већ за патријарха 
Макарија 1570. године. Да је то ипак лако могуће могу се навести најмање три разлога. 

Зидне слике у једној сасвим отвореној припрати су лако подложне пронадању, па 
се могло догодити да је после четири или пет деценија било неопходно да се поједини 
оштећени делови поправе. Осим тога, пре него што је херцеговачки митрополит Антоније 
наложио да се спољашња припрата живопише, на њој су свакако учињене неке преправке, 
од којих је сасвим извесно зазиђивање отвора на целој првобитно отвореној припрати. 
Најзад, чињеница да је у Грачаници живописање ексонартекса обављено „трудом и 
настојанијем“ Антонија Соколовића, а „повеленијем“ патријарха Макарија Соколовића 
мора се узети као изузетно важна околност. Највиши црквени достојанственици обнов- 
љене српске цркве из породице Соколовић тешко да су могли да пропусте прилику да 
У грачаничкој спољашњој припрати, кад су се већ обављали радови, не ударе печат 
својих схвагања која су сигурно била супротна претходном митрополиту супарничке 
Охридске архиепископије, који је утицао на избор и распоред тема у ранијем ансамблу. 
У том случају могли су, што је и сасвим извесно за део зидне декорације, да препокрију 
или уклоне извесне делове тог не много старијег живописа због одређених идејних раз- 
лога независно од његове очуваности. Као пример таквог поступка могла би се навести 
представа на јужној страни југоисточног пиластра, на коме су били живописани, сада 
доста оштећени ликови патријарха Макарија, херцеговачког митрополита Антонија и 
новобрдског митрополита Дионисија како прилазе Христу на престолу на западпој страни 
истог стунца. Ту је видљиво да је старија зидна слика на том месту уклоњена, јер слој 
малтера ове ктиторскс комиозиције належе у истој равни на суседну композицију Крште- 
ња Христовог, која припада ранијем живопису. 

Управо због тога што су очигледно те старијс фреске грачаничког ексонартекса из при- 
ближно четврте деценије XVI века делом биле оштсћене приликом презиђивања, делом 
свесно уклоњене, а делом оштећене у отвореној прилрати, тешко је да се реконструише 
до детаља њихов репертоар. Извесно је да су тада били насликани Васељенски сабори 
(о чсму сведочи фреска на северном зиду), Богородичин акатист (што иотврђују делови 
живопису на јужном зиду), сада видљиво Крштење Христово у југоисточном углу, 
а на СВ °ДУ на Д улазом била је композиција молитве „Во гробе плотски“. 

V право ова композиција, да се и то номене, служи као не најмање важан доказ да мало 

временско раздооље дели две, сада видљиве, целине фресака у грачаничком ексонартексу. 

Наиме, сложеност ове композиције упућује да она није могла настати не само у XIV, 

већ ни у XV столећу. Сцсна са илустрацијама молитве „Во гробе плотски“ у спољашњој 

приирати Грачанице има трн одељка: представу Христа у гробу, Христа са разбојником 

У P a W и х Р нста на прсстолу са оцем и светим духом. Још при крају XV века у манастиру 

св. Никите код Скопља на слоју живописа из 1483/1484. године ова сцена је иконографски 

неразвијена — приказује се само Христос у гробу и Христос како седи на престолу, док 
му се анђели приклањају. 35 

У целини посматрано очувани делови живописа који претходи оном из 1570. године 
мало казују у иконографском и идејном погледу. Циклус Богородичиног акатиста се 

3 * На Светој гори на живопису у Светом Павлу l'an de Вугапсе ei de VOrieni, Bmxelles 1936, 

(1555) и ДохиЈару (1568.) приказана је још 52—53. Фотографију сцене „Во гробе плотски“ 

средином XVI века такође .молитва „Во гробе из Светог Никите ставио ми је љубазно на ра- 

плотски“ у неразвнјеном иконографски типу. сполагањс колега Г. Суботић. 

I- D. Stefancscu, Uillustrcition des Liturgies dans 
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сигурно могао очекивати у великом храму који је посвећен Богородици, односно њеном 
празнику, а Васељенски сабори су сасвим уобичајени у припратама епископских cne- 


дишта. 36 Крштење Христово са придодатим сценама, чија се радња збива иа Јордану, 
у првој зони на источном зиду је очигледно било смештено крај, сада непостојеће, крстио- 
нице у југоисточном углу и у непосредној је идејној вези са обавл>ањем свете тајне крштења 
у овом простору. 


Насупрот томе иконографски репертоар фресака из 1570. године доста је сложен и до- 
звољава да се по њему боље разуме једно важно раздобље у историји српске цркве под 
Турцима када је амбициозни хришћански изданак херцеговачких Соколовића преузео 
у своје руке не само вођство српске цркве, већ у знатној мери одредио судбину српског 
народа за готово следећи век и по. 


Ван сваке сумње, највећу пажњу у том иогледу заслужују већ поменута поворка најуглед- 
нијих српских архиепископа и патријараха, ликови два владара и балкански анахорети 
У првој зони северног дела ексонартекса (Сл. 3). Ослањање на традиције и славну про- 
шлост и уједно чување успомене на ктитсре условило је да, вероватно, краљ Милутин 
и још један владар добију место на северној страни ссвероисточног пиластра. Стефан 
Немања, приказан до њих као монах Симеон, је већ у једној разрађеној идејној схеми 
истицан као чувени владар, оснивач дуговеке династије, који је на крају живота обукао 
монашку ризу, претпоставивши је владарској одори. Уз њега је Сава, највећи српски 
светитељ, који је засновао мезависну архиепископију, а својим жнвотом и чудима сс 
прославио. 


Приказивање српских, односно балканских светитеља, који имају наглашени култ код 
Срба и балканских Словена уопште у северном делу прве зоне ексонартекса очигледно 
је тенденциозно. Оно је у ствари одраз сукоба између српске црквене организације, обнов- 
љене 1557. године и Охридске архиепископије која је оспоравала каноничност овог чина. 
Ликови српских архиепископа и патријараха од Саве I и Арсенија до патријарха Јефрема 
били су живи спомен о дугој самосталности Пећке патријаршије и њеном праву да по- 
стоји као независна црквена организација. 37 

Ову идеју је већ истакао патријарх Макарије при обнови пећке припрате 1561. године, 
када је наложио да се у првој зони на северном и источном зиду, па иетим местима као у 
Грачаници насликају готово сви српски архиепископи и патријарси од Саве I до патријарха 
Саве VI. 38 У време када се исликава ексонартекс Грачанице опет „повеленијем и насто- 
јанијсм“ двојице Соколовића, очигледно још увек могућа опасност, да се тек извојевана 
независност српске цркве изгуби неком изменом политике Порте према Србима, наводи 
најугледније сриске црквене достојанственике да поново и путем слика подсете на своје 
право да буду самостални. 39 


И четворица прославл>ених балканских анахорета нису случајно добила место у гра- 
чаничкој спољној припрати. Они су сведочанство да је Пећка патријаршија гајила амби- 


3e Уп. Ch. Walter, L'iconographie des conciles 
dans la traditions byzantine, Paris 1970, 250. 


37 Чини ce карактеристично што ce међу иза- 
бране српске црквене предводнике увршћује 
Јоаникије, први српски патријарх, кога је цари- 
градски патријарх анатемисао поводом узди- 
зања српске архиепископије на степен патри- 
јаршије. 


38 С. Петковић, Зидпо сликарсшво, 84—85. 

38 О том настојању да се тек добијена независност 
не изгуби сведочи н зидна слика у припрати 
манастира Николе Дабарског. Ту је приказано 
како патријарх Макарије, још за живота, због 
болести, устоличује на престо повообновљене 
српске патријаршије свог синовца Антонија. 
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ције да иостане водећа црква на Балкану. Као таква она није настојала да ојача само 
култ светитеља из куће Немањића и некадашњих српских архијереја, већ је прихватила 

и оне светител>е > као ову четворицу пустиножитеља, који су били уважавани претежно 

на периферним областима њене територије. Намера је била очигледно да и на овај начин 
ојача свој углед. 


Д°к ликови српских архиепископа и патријараха, као и балканских анахорета, сведоче 

о ривалитету, чак сукобу са Охридском архиепископијом у том историјском гренутку, 

Две номпозиције над улазом у ексонартекс указују на приближавање српске цркве Русији 

и ^ ено * У метнооти - За две сцене посвећене Богородици — Богородичин Покров и „О 

тебе радујетсе“ већ је установљено да су, сасвим поуздано, рађене по руским иконама, 

jep се и иконографски и омиљеношћу тема сасвим везују за оновремено руско сликар- 

ство. Могло би се, међутим, придодати томе још и врло вероватна претпоставка како 

су те иконе доспеле до Грачанице. Ктитор фресака у ексонартексу Антоиије Соколовић 

je, како је иознато, био херцеговачки митрополит и столовао је у Милешеви. За монахе 

овог манастира се, међутим, зна да су 1558. године боравили у Русији, да су били лепо 

примљени од цара Ивана IV Грозног и да су из далеке словенске земље донели богате 

поклоне, порсд осталог свакако и иконе.^ Међу њима су се, но свему судећи, налазиле 

и иконе Пок Р ова > типично руске теме и „О тебе радујегсе“, чија је иконографија сасвим 

У склад >' са руским традицијама. Чини се логичном претпоставка да је Антоније Со- 

коловић наложио сликарима грачаничког ексонартекса да управо по тим иконама израде 

две велике зидне слике, које су добро одговарале храмовном посвећењу Грачанице. 

У систему декорације грачаничке спољашње припрате оне су имале сврху да својим 
темама још јаче истакну култ Богородице. 

Управо срсдишни део грачаничког ексонартекса сав је у знаку прослављања Богородице. 
Ак° се из У зме Деизис у првој зони«, и композиција „Во гробе 1 шотски“, све остале сцене 
и п °) е Д*“ 1ачн и ликови у непосредној су вези са Богородицом (композиција Неопалима 
купина, Покров Богородице, „О тебс радујегсе", пророци). Цео тај програм кулминирао 
je на источној страни средишњег дела ексонартекса. Ту се богословски врло учено и 
директно преко одговарајућих одломака из песама и похвала Богородице прославља 
Богородица-двери које воде у вечни живот. Са много разлога истакнута је изузегна 
теолошка обавештеносг ових сликара који суверено обједињују традиционалну иконо- 
графиЈ> порталне тематике, црквене поезије, догме и сликарства. 43 


0СГаЛ0М5 И други делови спољашње припрате у горњим зонама су у служби прослав- 
љања Богородичиног култа - поред њеног Акатиста, како је већ поменуто, судећи по 

очуваној композицији Три јереја благосиљају малу Богородицу — на зидовима ексонар- 
текса Грачанице био је илустрован и живот Богородице. 


Посебну целину, која је нарочито истакнута у јужном делу припрате, сачињавају угледни 
монаси и пустињаци првих векова хришћанства. Њихово присусгво је нормално у једном 


4 * А. Grabar, L'ezpansion de la peinture russe аих 
XVI* et XVII* siicles, Seminarium Kondako- 
vianum XI, Beograd 1940, 77—78; D. Talbot 
Rice, Russtan Icons at Burlington House, Burling- 
ton Magazine vol. CI, nr. 671, London 1959, 44. 

41 Уп. C. Радојчић, Везе између српске и руске 
уметности у средњем ееку, Зборник Фило- 
зофског фцкултета I, Београд 1948, 251; С. 
Петковић, Руски утицај на српско сликарстео 


XVI и XVII еека, Старинар н.с. XII, Београд 
1961, 92. 

42 Иако је Деизис несумњиво композиција ве- 
зана за Христа, ипак запажено место има и 
Богородица која је, уз Јована Претечу, главна 
молитељка пред својим сином. 

43 С. Радојчић, Зографи. О теорији слике и 
сликарског стеарања у нашој старој уметности , 
Зограф I, Београд 1966, 15. 
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монашком средишту. У том погледу се могла очекиватп и појава угледних црквених 
отаца у пандантифима слепе куполе из којих истиче извор мудрости из кога се напајају 
жедни праве поуке. 44 Привлаче пажњу, међутим, две иконографске финесе. У јужном 
делу ексонартекса, где су живописани многи монаси пустиножитељи на источном зиду 
доминира сцена Крштења Христовог са детаљима који се односе на Претечин живот 
крај Јордана. Овај светитељ је старозаветни узор побожних усамљеника и најславнији 
међу пустињацима, па се сцена Крштења срећно уклапа у зону са стојећим фигурама 
анахорета. Са друге стране, најистакнутија места међу светитељима-монасима добили 
су управо они по којима носе своја имена српски архиепископи и патријарси насликани 
у северном делу спол>ашње припрате. У најисточнијем делу јужног зида, после једног 
непознатог столпника и уз њега Данила Столпника 45 , приказани су св. Арсеније, па уз 
њега на врло уочљивим местима Сава Јерусалимски и Јефрем Сирин, што одговара скупу 
предводника српске цркве у североисточном делу ексонартекса. Штавише, уз Јоаникија, 
првог српског патријарха, у овом простору непосредно је насликан угледни монах св. 
Јоаникије Велики. И ти детаљи, поред осталог, указују на изузетну префињеност и сло- 
женост тематског и иконографског склопа зидних слика грачаничког ексонартекса. 

Најзад, посебиу пажњу у оквиру сликарског ансамбла грачаничког ексонартекса заслужује 
представа оиовременог догађаја — Смрт новобрдског (грачаничког) митрополита Дио- 
нисија (Сл. 7, 8) који је, по свему судећи, уз главног ктитора Антонија, имао знатне 
заслуге за обнову грачаничког ексонартекса. Ако се изузме представа анђела у врху 
композиције који носи душу умрлог, све остале личности на овој великој композицији 
служе што вернијем опису ритуала сахране. Дионисије, одевен као архијерсј, лежи 
на одру са митром, коју скрива делом нимб, док му је на грудима положено јеванђеље. 
Изнад његове главе је ђакон са кадионицом и патријарх Макарије са отвореном књигом, 
и натписом пф-кцкфбнш патфтрх* /илкарТв. Иза њих је група епископа. Са леве 
стране одра су два архијереја и група монаха, од којих један управо чита 118 (119) псалм 
Давидов — 17 катизму тзв. „непорочни‘% што управо одређује да је опело започело. 46 
Крај ногу умрлог митрополита стоји десетак представника световњака — верника у 
оновременој одећи. Сасвим лево, већ на другом зиду, је још једна група ожалошћених 
монаха, испред којих стоји херцеговачки митрополит Антоније са нимбом око главе. 

Колико год је могло једно сликарство XVI века, верно византијским традицијама, да 
се приближи животној реалности, то је досегнуто на овој сцени погреба митрополита 
Дионисија: скуп око одра сачињавају внше тачно одређених група, ликови угледних 
световњака и нарочито епископа као да су групни портрети сасвим одређених личности, 
верно су описане кадионице, кивот, отворене странице псалтира, док присутни посте- 
пеном градацијом изражавају тугу — од уздржаног геста руку и пригнутих глава, све 
до плача праћеног заклањањем очију. Уз сцену Патријарх Макарије предаје престо 

44 О теми уп.: С. Радојчић, Текстови и фреске, 

Нови Сад 1965, 13—16; Т. Velmans, L'icono- 
graphie de la „Fontaine de Vie“ dans la tradition 
byzaniine Л la fin du Моуеп Age, Synthronon, 

Paris 1968, 122—125. Хронолошки најближа 
паралела грачаничком лику Атанасија Велпког 
са извором мудрости иалази се у менологу фре- 
сака Хумора (1535) у Молдавији са ликом Јо- 
нана Златоустог као источника мудрости. V. 

Vatasianu, Die Wandmalerei der Nord-Moldau, Bu- 
karest 1974, Bild 47. 

45 Могло би ce помишл>ати да je непознати 


столпник уз Данила био Симеон, а да су овој 
двојици истакнутих пуспшожитеља били пан- 
дани у супротном утлу Симеон Српски — Не- 
мања и неочувани лик архиепископа Данила II. 
Али ово ocraje само у домену хипотезе коју је 
немогуће доказати. 

49 На књнзи коју држи ђакон чита се: влжвни 
нбпорочнн вк п8тк ходацжи вк закон гнкј 

БИЖ6НИ ИСПИТЛЈОфвИ СВИДвнТга 16Г0. Л. Мирко- 
вић, Православна литургика II, Посебни дсо, 
Београд 1967, 186. 
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српске цркве свом наследнику Антонију у Николи Дабарском, овај грачаничкиГТогреб 
митрополита Дионнсија спада међу најзанимљивије историјске композиције настале 
током турске владавине нашим крајевима. 

Драгоцено по свом репертоару, сликарство грачаничке спољашње припрате није ништа 
мање вредно по лепоти сликарског израза, наравно у свом добу. Није ни необично, нити 
је груба омашка што је више аутора помињало фреске из грачаничког ексонартекса, 
како оне из почетних деценија XVI века, тако и оне из 1570, као остварења XIV, односно 
XV века. У временима када је та уметничка целина настајала у општој кризи сликарства 
у византијским традицијама, која је захватила цео источни свет од матичних грчких 
области, па до далеке Русије, живописци из обеју група који су украшавали грачаничку 
спољашњу припрату могли су се убројати међу најбоље у својој епохи. Недостагак спон- 
таности и свежине они су надокнадили завидном занатском вештином и теолошком 
ученошћу. При том, у складу са вековним византијским традицијама, мајстори из 1570. 
године су се обратили старим узорима и нашли их у делима иочетних деценија XIV века. 
Опонашајући са задивљујућом спретношћу палеологовске узоре они су успели да обману 
стручњаке нашег столсћа. 47 

'Гражење узора у делима мајстора краља Милутина и њихових следбеника није било 
случајно. У условима ропства под Турцима српска црква и њом предвођсни народ гле- 
дали су у уметничким остварењима средњовековне слободне државе идеале које трсба 
подражавати. Период у доба краља Милутина и његових непосредних наследника био 
је раздобље највеће политичке, војне и економске моћи, те се сликарству тог периода 
обраћају грачанички сликари из 1570. године. На такву њихову оријентацију, уосталом, 
имала је сигурно одређеног удела и околност да главни део фресака грачаничког храма 
— у олтару, наосу, припрати — иотиче управо из 1321/1322. године. 

Посматран у овом светлу, како се настојало у овој расправи, ансамбл фресака у гра- 
чаничком ексонартексу израста готово у симбол времена у коме је настао. То сликарство 
теолошки учеио, амбициозно да у злом добу досегне некадашње лепоте, није само сведок 
значајних уметничких домета своје епохе, већ се на њему одражавају и идејна струјања 
у круговима предводника српског народа, о чему мало говоре оновремени историјски 
извори. Тако се са фресака на полуогољеним зидовима грачаничке спољашње припрате 
ишчитава више него што се и може по.мислити у први мах када се ступи под њене сводове. 


47 О томе подробније: С. Петковић, Зидно 
сликарство , 135—137. 
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LA PEINTURE DE L’EXONARTHEX DE GRAČANICA 

SRETEN PETKOVIĆ 

La date proposee pour la peinttire murale de l’exonarthex de Gračanica varie considćrablement 
dans la litterature existante (depuis le XIV e jusqu’au XVIII e siecle). Ces hesitations chrono- 
logiques s’explique par l’etat des fresques endommagees ou noircies, саг, se trouvant jusqu’en 
1570 dans l’exonarthex, elles etaient destinees a perir plus vite. 

Les plus anciens fragments des fresques, conservćes раг quelques modifications ulterieures 
des murs, datent probablement de l’ćpoque ou cette fondation du roi Milutin fut peinte, soit 
de 1321/1322. 

Actuellement, deux ensembles de fresques sont visibles et accessibles a l’analyse iconographique 
et stylistique. Le plus ancien date des premićres decennies du XVI e s. et l’autre de l’epoque 
de la reconstruction de l’exonarthex de Gračanica, au temps de l’archeveque Makarije et du 
mćtropolite Antonije, en 1570. 

Peu nombreuses sont les fresques des premieres dćcennies du XVI e s. A part la grande scene 
du Bapteme du Christ (sur le mur est) d’autres scćnes font partie de cet ensemble: les deuxićme 
concile oecumćnique sur le mur nord, l’Ange du Grand Conseil, le Kćramion et une partie de 
la composition „''Avto ae h upćvco xat xdxw sv тасра . . . “ dans la partie occidentale de 1’ехо- 
narthex, ainsi que le fragment de l’Acathiste de la Vierge (5 e ,,ikos“ et 5 e ,,kondakion“) sur le 
mur sud, qui apparait au-dessous d’une composition plus rćcente du memc sujet. 

Cette peinture, de haute qualitć pour son temps, est caractćrisće surtout раг un traitement 
raffinć des visages et par des compositions habiles. Cependant, le schćmatisme est bien ćvident 
dans la prćsentation des vetements et surtout du paysage montagneux. 

La peinture murale reprćsente un ensemble trćs bien con^u. II donne non seulement un rć- 
pertoire de themes habituels dans les narthex, mais reflete aussi les circonstances de la vie 
ecclćsiastique de l’ćpoque. La partie centrale de l’exonarthex, k l’exception de la Delsis, est 
toute consacrće a la Vierge (compositions: Buisson ardent, Pokrov de la Vierge, chant ,,Tu 
fais la joie“, Prophćtes). Ce programme atteint son point culminant aupres de l’entrec de Teglise, 
dans la mćtaphore savante de la Vierge „porte fermće“. Le cycle de l’Acathiste vcut ćgalement 
glorifier la Vierge, tandis que les Conciles oecumćniques confirment que Gračanica ćtait le 
siege de l’ćvechć, tandis que les figures de moines et d’ermites attestent que la vie monacale 
se dćveloppait ć l’intćrieur de ses murailles. 

Toute une galerie d’archeveques et de patriarches serbes peints dans la partie nord du narthex 
reflćte le conflit existant entre l’Eglise serbe rćorganisće en 1557, et l’Archevechć d’Ohrid qui 
contestait la canonicitć de cet acte. Les effigies des archeveques et patriarches serbes, parmi 
lesquels il у avait des saints renommćs, tćmoignaient indubitablement de la longue indćpen- 
dance du Patriarcat de Peć et de son droit d’exister en tant qu’Eglise indćpendante. 

Du point du vue du style, la peinture murale de l’exonarthex de Gračanica peut etre rapprochć 
de la peinture des premićres dćcennies du XIV e sićcle. Ce rapprochement correspond aux 
ambitions des premićrs grands dignitaires de l’Eglise serbe restaurće, et la peinture de leurs 
fondations prćsente l’imitation des grands modeles provenant de l’ćpoque glorieuse de l’Etat 
serbe mćdićval. 





СЛ. 1. АРХАНЂЕО МИХАИЛО, ЕКСОНАРТЕКС ГРАЧАНИЦЕ, 1570. 








СЛ. 2. АПОСТОЛИ ЈОВАН, ЛУКА И АНДРЕЈА ИЗ ДЕИЗИСА, ЕКСОНАРТЕКС ГРАЧАНИЦЕ, 1570. 






















СЛ. 3. АРХИЕПИСКОПИ АРСЕНИЈЕ II САВА I СРПСКИ, СИМЕОН СРПСКИ-НЕМАЊА, ЕКСОНАРТЕКС ГРАЧАНИЦЕ, 1570. 











СЛ. 4. АПОСТОЛ ФИЛИП. ДЕТАЉ, ЕКСОНАРТЕКС ГРАЧАНИЦЕ, 1570. 









СЛ. 5. БОГОРОДИЦА НА ПРЕСТОЛУ И АПОСТОЛИ ПАВЛЕ И ПЕТАР, ЕКСОНАРТЕКС ГРАЧАНИЦЕ, 1570. 


















СЛ. 6. КРШТЕЊЕ ХРИСТОВО, ЕКСОНАРТЕКС ГРАЧАНИЦЕ. ОКО 1530. 


























СЛ. 7. ЗОСИМ ПРИЧЕШЋУЈЕ МАРИЈУ ЕГИПАТСКУ, НАТПИС О ЖИВОПИСАЊУ, ДЕО ПОГРЕБА МИТРОПОЛИТА ДИОНИСИЈА, 
ЕКСОНАРТЕКС ГРАЧАНИЦЕ, 1570. 









СЛ. 8. ПОГРЕБ МИТРОПОЛИТА ГРАЧАНИЧКОГ ДИОНИСИЈА, ЕКСОНАРТЕКС ГРАЧАНИЦЕ, 1570. 
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